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سسسس تم 


كيف تصنع الأفلام؟ كيف تسرد قضصها؟ كيف تؤثر عاينا 
وتجعلنا نفكر؟ هذاء.ما تخاول مؤّلفة الكتات "مارلين فيب" 
الإجابة عن هعلق مدى فصول الكتاب الثلاثة عشرء مستعينة 
بما يزيد عن سبعين صورة تفصيلية شارحة. تبين للقارئ ما 
أرادت |"'مارلين" أن توضحه وتجيب عنه في كتابها هذاء 
الذي يركز ,على أعمال نموذجية لأربعة عشر مخرجا تغطي 
مسيرتهم المهنية. جببا إلى جنب» تاريخ السينما السردية, 
بذاية بعصر السينما الصامتة. وبالتحديد من "دي . دبليو. 
جريفث" وانتهاء بآخر ما ظهر في الآونة الأخيرة من 
| إنذاعات تجريبية في الوسط السينمائي على يد المخرج المعاصر 
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أفضل طريقة بالنسبة لطلاب ودارسي السينما من أجل تعلم 
ٌْ وإدراك فنون ومهارات المخرجين. 
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طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


تهدف إصدارات المركز القومي للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب 
7 الفكرية المختلفة للقارئ العربى وتعريفه بهاء والأفكار التي تتضمنها هي اجتهادات 
أصحابها في ثقافاتهم؛ ولا تعبر بالضرورة عن رأي المركز. 


0 20000000010101 
خسو سوط انا تافحانة سكع نا اارن ا ا نوو ١‏ و1 

خم 
١‏ - بدايات السرد السينمائى: دي. دبليو. جحريفث - مولد أمة 210700 
؟ - فن المونتاج: سيرحي إيزنشتاين - المدرعة بوتمكين 731 00 ادا 


* > التعبيرية والواقعية في الشكل السينمائي: إف. دبليو مورناو - 
الميحكدة الأخيرة» وشررلي شابلن - المغامر ا ل + 7 
4 - التحول إلى الصوت وسينما هوليوود الكلاسيكية: هاورد هوكس 
- سك رتيرتة ا 109 
د - الواقعية التعبيرية: أورسون ويلز - المواطن كين ما ة لل 2 14 
> الواقعية الجديدة الإيطالية: فيتوريو دي سيكا -- سارق الدراحة  ...‏ 171 
٠‏ - نظرية سينما المؤلف والموجة الجديدة الفرنسية: فرانسوا 


تروفو - 1٠.٠.‏ ضربة ا ا نا و ل لت عا 1 تلط اطا تم .2087 
م - سينما المؤلف في هوليوود: ألفريد هيتشكوك - سيئة السمعة 00 225 
3 - سينما الفن الأوروبية: فيدريكو فيلليي - ثمانية ونصف اط ده 1 اذكه 


5١ 0‏ “السينما وما بعد“الحدانة: وودي اسن 3 آني هال.* ا 0 ادلم 
١‏ - السينما السياسية: سبايك لي - افعل الشيء الصحيح من طاماة ‏ :309 
- مناص ير المرأة والشكل السينمائي: باتريشيا روزيما -- لقد 


365 


قائمة الصور 
١‏ - لقطة عامة ل "فلورا" "مولد أمة" الجا ومس اراق ا 
؟ - صورة للسياج في كادر يبين "حس"”؛ رجل أسود على وشك ملاحقة شابة بيضاءء 


ةا ل 


* - لقطة مقربة ل "حس"؛ "مولد أمة" اط ااسااسمفا ا تم م 


نا 


- "فلورا" عبر عيني "بحس" "مولد أمة" ا ا 
د - لقطة عامة مفرطة لأناس يهبطون سلالم الأوديساء "المدرعة بوتمكين" ا 
+ - لقطة مقربة كبيرة لساقين» "المدرعة بوتمكين" 0 
/ا - حركة هادفة ومنظمة للجنود, "المدرعة بوتمكين" و ا 
م - حركات فوضوية وغير منظمة للضحاياء "المدرعة بوتمكين" 15*30 
4 - تخلق جئة ولد صراعًا تصويريًا مع درحات السّلم؛ "المدرعة بوتمكين" 520000 
٠‏ -امرأة تحمل طفلا مريضًا تصعد السلالم» يلقي جسمها ظلاء "المدرعة بوتمكين". 
١‏ - تلقي أجسام الحنود بظلالما على المرأة والطفل» "المدرعة بوتمكين" اذ اموا 
- "سيزار"» قبل وقت قصير من انمياره من فرط التعب» "خزانة الدكتوز كاليجاري” 6ك 
٠‏ - مباني تميل» أو تنحين» أو تنتصب بصعوبة» "خزانة الدكتور كاليجاري" 50 
١4‏ - "إميل جانينجز"» في لقطة مقربة متوسطة من أسفل قليلاء "الضحكة الأخيرة". 
١٠‏ - "إميل جانينجز" مصور من زاوية علوية؛ "الضحكة الأخيرة" 27171 
5 - من وجهة نظر البواب» وجه الجارة وقد استطال بشكل غريب» "الضحكة الأخيرة"... 
١١7‏ > صور لغرفة طعام الفندق مندبحة مع صور الحي السكين للبواب» "الضحكة الأخيرة"... 
8 -المدينة وقد خحلقت عبر المؤثرات الخاصة - استخدام اللقطات النموذجية والمنظور 
الُصطنع: "الضحكة الأخيرة" 10000001111 
8 - شارلي شابلن ف لقطة عامة هي جزء من لقطة مستمرة؛ "المغامر" 0 
٠‏ - شارلي شابلن في مزحة خادعة تنجح بسبب اللقطة ذات الكادر الضيق» "المغامر". 
١‏ - القبعة الأنيقة المتناسقة مع التصميم المتعرج لخلتها تعين شخصية "روساليند 
روسيل" كامرأة قوية ونشيطة» "سكرتيرته" ا ا مما ا 
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51 


101 


104 


119 


>7 - صورة مشوهة للممرضة, "المواطن كين" مخ وان 
+ - "تشارلز كين" الصغير يلعب خارج النافذة في واحدة من أكثر النحظات إثارة 
للحزن في الفيلم؛ "المواطن كين" عو أرط ا اسار رم الوم ل لما و ا 
4 - لقطة مقربة ل "سوزان ألكسندر"؛ "المواطن كين" 000 غه2ظ”ظ1ظ 
ه؟ - لقطة عكسية ل "كين" "المواطن كين" 0 0 0 000 
5 - إحلال تراكبي طويل لوجه "كين" الصغير على زلاجة مغطاة بالثلج؛ "المواطن كين 
50 - الزاوية المفرطة الا نخفاض ف هذه اللقطة تؤكد على التعاظم غير المتزن د 
ل "كين" "المواطن كين" ه25 
4 - ف "المدينة المفتوحة"» القسء "دون بيئرو"» يشهد تعذيب "مانفريدي" 2272 
8 - مشهد صباحي موح بالألفة والدفء يُرى من خلال نافذة مفتوحة» "سارق 
"٠‏ - تماثيل ضخحمة لأبطال رياضيين عظماء على جدران الاستاد. "سارق الدراحة". 
١‏ - صورة لدراجحات مركونة» "سارق الدراحة" اماج اين ا ا 1 
- من وجهة نظر "ريشي" دراجة متروكة بمفردها من دون صاحبء 'سارق الدراجة". 
”٠‏ - يستدير "ريتشي" فجأة بعيدًا عن الإغراء» "سارق الدراجة” ل 1 
#4 - تحول كامل في اتحاه ومسلك "ريتشي", "سارق الدراحة" 2171111 
دم - "برونو" ممسكًا بيد والده؛ "سارق الدراجة" م و 
- وجه "أنطوان" مبرورًا أو مؤطر عن طريق جزء من شكبة قضبان الحبس 


"أنطوان" المحمّد. 1.0٠."‏ ضربة" اع ون و تم ل مظ وكامو الحمدد م مم ال 
84 لد المدام ''ويتيكر" فيوليت فاريبروثر), "الفضيلة السهلة" ا 0 
م المدام "دائقير" (حوديث أندوسو 36 "ريبيكا" 9 000 زؤز[| زؤ[ ز[زؤز[ز[ز[ز[ [ز[ز 1 1111 


2007707101 0 -المدام "سيباستيان" (ليوبولدين قنسطنطين)؛ "سيئة السمعة"‎ ١ 
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177 


167 
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131 
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200 


216 


218 


221 
209 
209 
2030 


بت 


- المدام "باتس" (تون بيركيت): "سايكو" لو مز وا 
- المدام "بريئر" (جحيسيكا تاندي): "الطيور" ا 0 
- دمج ظل "سيباستيان" (كلود ريتز) وظل والدته؛ "سيئة السمعة” 6 طش-ج”125 
- لقطة تصوير في العمق ل "أليشيا" (إنحريد برجمان), "سيئة السمعة" 200000 
- "أليشيا" في لقطة قريبة متوسطة محكمة الخلفية بعيدة عن المركز 


البؤري» "سيئة السمعة 1 1 ز 1 0 
- الظل المنطر ح على الباب يوحي بتهديد "سيباستيان") '"سيئة السمعة 5000 
- ظل "سيباستيان" يبدو أكبر» "سيئة السمعة" خا 
- لقطة شخصية للمفتاح» "سيئة السمعة" و ال ا ا 0 فسان 
- "جويدو" محاطًا بالجدران العالية لفناء المدرسة» "ثمانية ونصف" 51# 
- "جويدو" مطوق بذراع التمثال الضخحم لوجيه الكنيسة» "ثمانية ونصف" 9 


- كل شيء يخص "سارجهينا" يكشف عن الطبيعة» "ثمانية ونصف”" 2000 
- الرداءان الأسودان الطويلان للقسينء متنافرين والمنظر الطبيعي 
للشاطىئ» "ثمانية ونصف”" ا اجو ل و اام ا ل ا 
- والدة "جويدو” تحلس أمام بورتريه لولد صغير ممُحاط يالة» "ثمانية ونصف" 5-6 
- تمثال العذراء مندمج مع صورة حصن "ساراجينا"؛ "ثمانية ونصف”" 50000 
- ”ساراجينا" ملائكية أكثر منها شيطانية» "ثمانية ونصف" 1 111111 


- توؤطر الكاميا أربعة قساوسة يجلسون إلى جوار بعضهم البعض قٍ 


صف مانية ونصف" 0 0000 
-- القساوسة في مكان جديد, الركن البعيد من الحجرة؛ "ثمانية ونصف 217 
- لقطة فائية من التسلسلء القساوسة كما كانوا في السابق» "ثمانية ونصف 250 
- يدو "رودي آلان" كلما لو كان يتكلم بشخصه إلى جمهور الفيلم 

مباشرة: "آي هال" 11[ 0 3273701001 


> البيت ححيث بلغ لخ "ألفي". " هال" أن جه ل عرو وف ناو 1 لج دن العلا عا ل خا ا فاليا 


يل 


ب اني كملكة شريرة مثيرة في يم "ل هال" لمعم مدع دوت و عاو مط 20 
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- ممثلان يقرآن مسرحية "ألفي" مُشاهدان بصورة معكوسة في مرآة "آي هال"... 
4 - لقطة مقربة كبيرة لوجه "راديو رحيم” الممثئل "إيرنست ديكيرسون"”. "افعل 


2 قدمي "راديو راحيم" مر تفعة عن الأرض» "افعل الشيء الصحيح”" فرط مم وه 


7 - تؤدي فتيات الكورس شبه العاريات رقصات مثيرة» "العصابة كلها هنا" 0000 
8 - يناقض مظهر "بولي" الطريقة الي تبدو عليها البطلات في الأفلام السائدة؛ 
"لقد سمعت عرائس البحر تغي" 010 0 
8 - كاميرا فيديو مخفية داخل شاشة تليفزيون موضوعة مكان رأس تمثال نصفي 
لامرأة عارية, "لقد سبعت عرائس اليبحر تغي" اب ا بال ل ل 


٠‏ - تحدق "بولي" إلى ما وراء حافة إطار الشاشة, "لقد سمعت عرائس البحر تغني".. 
١‏ - ثناء إلى "رجحل بكاميرا سينمائية" ل "دزيجا فيرتوف" فيء "لقد سمعت عرائم 


35 - 3 


البحر تغي" ل ا ا ا 
١‏ ح لقطة من "رجل يكاميرا سيثمائية .يامب يتامم امام اااي 25701 
+7 - صور على أربع شاشات» "تام كود ...يتيب باينا م تنم ايل 27 
- الربع العلوي الأيمن: صورة م ركبة لامرأتين» "تايم كود" ا م ل 


5304 


302 
332 
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345 
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3 ودائيال 


شكر وتقدير 


أود أولا أن أشكر "كاس كانفيلد"؛ الابن» الذي اقترح علي أن أحوّل محاضراتي 
"فيلم .د" منهج تمهيدي عن السينما لطلاب "جامعة كاليفورنيا" وجماعة "بيركلي"» 
إلى كتاب. وقد أمدنى .علاحظات قيمة» وتشجيع؛ واقتراحات تحريرية. إنئي مدينة أيضًا 
ل "إديث كرامر"2 مديرة "جامعة كالفيورنيا" و"أرشيف باسيفيك السينمائي 
لبي ركلي" ؛ وموظفو "أرشيف باسيفيك السينمائي" لتوفير مكان ممتاز تقتدريس "فيلم 
٠د".‏ فعلى الرغم من أن الفيديو الرقمي جعل تدريس الأفلام أكثر يسرًاء فإنه ليس 
هناك شيئ بماثل كمال عرض النسخ الأرشيفية 5٠‏ ملم على شاشة كبيرة لحث المتفرج 
على إدراك واستيعاب فن السينما. وقد استفادت بحهودان من أجل توسيع الملاحظات 
الخاصة با محاضرات كي تصدر في كتابء استفادت من مساعدة أعضاء جماعة "بي ركلي" 
للكتابة» الى ضمت على مدى سنوات» "اليزابيث آبل» وجانيت أديلمان» جايل جرين» 
وجحودي هالبيرن؛ وكلير كاهان» وماردي لويسيلء؛ وويندي مارتن» وماديلون 
سب رينجنيثر". تلقيت أيضًا ملاحظات قيمة من أعضاء "مجموعة عمل مركز تاونسند" في 
"سيكوبيوجرافي": من بينهم "جاكيلين باس؛ ورامساي بريسلين» وليز كاراء وآلان إلزء 
وكانديس فولك» ولورين كان؛ وماك نيان» وربيت صمويلء وأدريان واكرء» وستيفن 
والرود” . 

كانت "ماديلون سبرينجنيثر" مصدر وحي للكتاب. حماسها الطيب ونصائحها 
التحريرية الذكية حافظت على ارتفاع روحي المعنوية ومنحتنٍ الإصرار على الاستمرار 
في الكتابة. وكانت ل "بريندا وبستر" قوة دافعة كبيرة في إقناعي عباشرة المسشروع. 
"مارجحريت 010 و"كلير كاهان", صديقتان حميمتان ترجع صداقيّ يما إلى أيام قسم 


الدراسات العليا ف قسم اللغة الإنحليزية في "بيركلي"؛ وقد قرأتا الكتاب من البداية إلى 
النهاية عدة مرات» واقترحتا على طرق عدة لجعل الكتاب أفضل» وأوضح. وأكثر 
ترابطًا. وأنا مسئولة فقط عن العيوب الي بقيت فيه. 

إنتي ممتنة مجموعة كبيرة من المتخصصين في السينما في "بي ركلي" لإتاحتهم الفرصة 
لي لتدريس السينما منذ عام .١3175‏ العمل مع بمجموعة متخصصة من الأذكياء وذوي 
التحدي ف "بيركلي" أنعش حماسي لتعلم وتدريس السينما. وقد ساهمت المحادئات مع 
زملاء الكلية وطلبة الدراسات العليا ب "بيركلي" ف إثراء منظوري عن السينما 
وساعدت في تشكيل أفكاري. من بين هؤلاء "مارك بيجر» سيمور تشاتمان» كارول 
كلوفر» أنتون كايز» راسيل ميريت» جابريل موسىء آن نيسبيت» بيل تيستريك؛ بىي. 
رابي ريتشء مارك ساندبيرج» كاجا سيلفرمان, ماريا سانت جونء ليندا ويليامز". في 
منشورات جامعة كاليفورنياء أشعر بالامتنان ل "حيم كلارك" لحماسه لهذا الكتابء 
و"ماري كوتز" لمساعدقا في جعل الكتاب جاهز للتدشين» ولتوجيه "راشيل بيرتسشتين" 
وإشرافها على الكتاب خلال تطور عمليات الإنتاج» و"لورا سكاتسكنيدر" للفهم 
والرشاقة الي نسحت بُما المخطوطة. 

كان ابي» "دانيال شميدت"»؛ جامعي ف "بيركلي"” أثناء كتاب ال "أفلام 
مشاهدة بدقة"؛ هو جمهوري المثالي. أمدني "دانيال" بحافز كبير وأيضًا بنقد ذكي لفصول 
مختلفة من الكتاب. أخخيرًا أريد أن أشكر زوحي» "توم شميدت"2 الذي أعطاني أفكازرًاء 
ونصائح تحريرية؛ ودعم تكنولوحي وفوق كل هذا الكثير» والكثير. هذا الكتاب ممُهدى 
إلى "توم" و"دائيال". 
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المقدمة 


كيف تصنه الأفلام؟ كيف تسرد قصصها؟ كيف تؤثر علينا وتجعلنا نفكر؟ يعاول 
هذا الكتاب البرهنة على أن التحليل لقطة بلقطة هو أفضل طريقة بالنسبة لطلاب 
ودارسي السينما من أجل تعلم وإدراك فنون المخرجين ومهاراقم. بعد تدريس دراسات 
السينما لسنو ات عديدة» تعلمت أن المشاهدين الذين تدربوا على التحليل الدقيق 
لتسلسلات فيلم ما ممفردها قادرين بصورة أفضل على رؤية وإدراك القشراء البصري 
والتعقيد السمعي للوسيط السينمائي. يكشف التحليل الدقيق الأسرار المتعلقة بكيفية أن 
يكون لصور الفيلم» بالإضافة إلى الصوت؛ مثل هذا الأثر العميق على عقولنا وعواطفنا. 
عبر اختبارات فاحصة ومُفصلة لأحداث من أفلام كلاسيكية وشبه كلاسيكية» آمل أن 
أمد القراء غير المتخصصين بأدوات تحليلية وخلفية عامة عن نظرية السينما تساعدهم 
على رؤية الكثير في كل فيلم يشاهدونه؛ ونظرًا لأن معرفتهم بالاحتمالات الشاسعة 
للوشيظ الستتماني ستزداد» فسوف يزداد كذلك حماسهم للأفلام الي أحبوها بالفعل. 

يركز الكتاب على أعمال نموذجية لأربعة عشر مخرجًا تغطي مسيرقم المهنية» 
جنبًا إلى جنب» تاريخ السينما السردية» بداية من "دي. دبليو. حريفث" وانتهاء ب 
"مايك فيجيس". بدلا من مناقشة أفلام كثيرة بطريقة عامة» أناقش أفلامًا قليلة على نحو 
تفصيلي» مُلقِية الضوء بصفة خاصة على تسلسلات (وع606ن0ن96) بعينها بحيث توضح 
كل واحدة منها على نحو أفضل سواء ما هو خاص ومميز أو مهم في أسلوب مخرجها أو 
تساعد على توضيح مغزى نظري أو جمالي على قدر من الأهمية. أبدأ بدراسة المخرحين 
الذين عملوا قبل قدوم التزامن الصوت إلى الشاشة» مركزة في الفصول الأولى» من الأول 


حى الثالث» على أفلام نموذحية له "دئ: دبليو. حر يفث» وسيرحي إيز نشتاين» واإف. 


دبليو. مورناو» وشارلي شابلن", لأنه لم يكن لدى مخرجي الأفلام في العصر الصامت 
خيار استخدام الكلمة المنطوقة للتعبير عن أفكارهمء فكان عليهم أن ينقلوا أفكارهم عبر 
الصور. ونتيجة لذلك؛ فإن المخرجين المعاصرين لا يزالون متأئرين حئ الآن بالثراء 
البصري والقوة العاطفية لأفلامهم. 

لأن مخرجى السينما الصامتة كانوا يعملون في ظل سوابق قليلة» فإن أعماهم تنقل 
تحربة "القيام يما للمرة الأولى" تلك التجربة الحيوية والخصبة تشجعنا على التطلع إلى 
وتفحص تقنيات السينما من حديد وبصورة مغايرة» فمعرفة أن نوعًا معيئًا من حركة 
الكاميراء أو لقطة وجهة النظرء أو طريقة تقابل بين لقطتين كانت مستخدمة بطريقة 
مبتكرة يساعد الطلبة على التفكير والإدراك بصورة أفضل للمؤثرات المرتبطة بالعناصر 
الشكلية أو المنهجية للفن السينمائي 5 

إن تحليل تسلسل قصير من فيلم "مولد أمة" ل "حريفث"” ,مثابة دورة مكثفة في 
شين فن السرد السينمائي» يهيئ أو يقدم للقراء بطريقة محددة وواضحة جميع الأعبسسن 
الخاصة بتقنيات السرد الرئيسية الي نشاهدها ف الأفلام السائدة اليوم. وقد اخترت هذا 
الفيلم المثير للجدل عن عمد لأبدأ به هذا الكتاب لأن محتواه العنصري يوضح أن طريقة 
أو أسلوب تقنية السرد السينمائي م تكن حيادية أو بريئة أبدًا: كل تفاوت أو اختلااف 
طفيف في سرد فيلمي يمكن أن ينقل أيديولوجية. وأن التحليل الدقيق لتسلسلات من 
كلاسيكيات الأفلام الصامتة» علاوة على ذلك» يتيح إمكانية توضيح واختبار الأفقكار 
النظرية الخاصة بالوسيط السينمائي الي لمنظري السينما البارزين أصحاب الأفكار المؤثرة 
حن يومنا هذا. تفخّص تسلسلات قليلة في فيلم "المدرعة بوتمكين" ل 'سيرجي 
إيزنشتاين"» على سبيل المثال» يوضح لاذا اعتقد المعحر حون السوفيت البارزون أن 
المونتاج كان الأساس لفن السينما. تحليل لقطة واحدة فقط من فيلم "المغامر" ل 
"شارلي شابلن" بمد الدارسين معان أو أدوات جلية وملموسة تعدهم لاستيعاب تنظيرات 
المنظر السينمائي الفرنسي "أندريه بازان" عن حماليات الواقع. 
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إن دراسة التقنيات المستخدمة في خلق تسلسل الحلم في فيلم "الضحكة 
الأحيرة" ل "إف. دبليو. مورناو" توضح المقصود »ممصطاح "التعبيرية" في فن السينما. 
وبتوضيح وجهات النظر المذكورة أعلاه عن الوسيط السينمائي بأمثلة فعلية مدهشة من 
الأفلام الصامتة؛ أكون قد أتحت للقراء أساسًا صلبًا يمكنهم من إدراك الأثر التحولي لفن 
السينما الدي سببه دسخول التزامن الصوي. 

ف الفصل الرابع؛ تبين مناقشة فيلم "سكرتيرته" ل "هاورد هوكس" ))١1150(‏ 
الذي تم تنفيذه بعد ثلاث عشرة سنة من إنتاج الأفلام الناطقة» للقراء تأثير التزامن 
الصوت على فن السينما. وقد تضمن هذا الفصل عرضًا للجدال الذي دار بين منظضري 
الصوت القدامى والمحدثين - هؤلاء الذين ظنوا أن الفيلم الناطق معناه موت للسينما 
كفن بصري وهؤلاء الذين اعتقدوا أن الفيلم الناطق هو تحديد أو بعث للوسيط؛ يجعله 
منفتحًا على احتمالات جديدة ف التعبير. يبين تحليل لتسلسل من فيلم "سكرتيرته" كيف 
يمكن حى لفيلم يسود فيه الكلام أو الحوار أن يكون على قدر كبير من السينمائية. كما 
يتيح فيلم "سكرتيرته" أيضًا فرصة لتقدم بعض التقاليد الي لسينما هوليوود الكلاسيكية. 
فمن المهم التعرف على وتحديد هذه التقاليد؛ ليس فقط لأهها مبهرة أو ساحرة في حد 
ذاهاء بل لأن القراء المتمكنين أو الذين هم على دراية ما سوف يدركون ويقدرون جيذًا 
الإنحازات الجمالية للمخرجين الذين عملوا خارج النموذج الكلاسيكي أو عدلوه بغية 
فتح قنوات جديدة للتعبير في الشكل السينمائي. 

وهذا بالضبط ما فعله "أورسون ويلز" ف فيلم "المواطن كين" .)١91141(‏ المناقش 
في الفصل الخامس» حيث يقدم هذا الفصل والفصلان التاليان سلسلة من الإنحازات الي 
تحققت في السرد السينمائي ف الأربعينيات والخمسينيات. عندما نصل إلى "المواطن 
كين" سيكون القراء مستعدون عن نحو جيد لإدراك ابتكارات "ويلز" السردية (ولماذا لا 
يزال نقاد ومؤرحون كثيرون يعتبرون "المواطن كين" أحد أعظم الأفلام الي صنعت في 
أي وقت). بطريقة ممائلة» يوضح الفصل السادسء بتناوله فيلم "سارق الدراحة" 
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)١1544(‏ ل 'فيتوريو دي سيكا", ما كان جديدًا وحيويًا أو أساسيًا فيما يتعلق 
بالواقعية الجديدة الإيطالية. في الفصل السابع» أقدم للقراء نظرية سينما المؤلف وأبِيّن ما 
هو الطريق الجديد الذي شقه فيلم "٠0٠؛‏ ضربة" )١355(‏ ل "فرانسوا تروفو"» ذلك 
الفيلم الذي قاد أو دشّن الموجة الجديدة الفرنسية. 

ليس هناك نص تمهيدي عن فن السرد السينمائي يكتمل من دون فصل عن 
"ألفريد هيتشكوك". في الفصل الثامن» أب على مناقشي لنظرية سينما المؤلف في الفصل 
السابع» وألقى بنظرية تفصيلية دقيقة على فيلم "سيئة السمعة" )١3145(‏ ل 'ألفريد 
هيتشكوك". يوضح التحليل الأسلوبي والموضوعي لهذا الفيلم لماذا اعتبر "هيتشكوك" فنانًا 
جادًاء وليس بحرد أستاذ إثارة وتشويق. يبدأ الفصل ملخص عريض لمهنة "هيت شكوك" 
لإيضاح ادعاء أو زعم أصحاب نظرية سينما المؤلف أن المخرجين العظماء يعتمدون 
دائمًا على الموضوعات والمواجحس الشخصية ليسموا أعماهم بأسلوب سينمائي تميزع 
بغض النظر عن البوع السينمائي الذي يعملون ف إطاره»؛ حي عندما يقتبيسون مادة 

مناقشة فيلم "ثمانية ونصف" )١577(‏ ل 'فيدريكو فيلليي" في الفصل التاسع 
تقدم للقراء فن السينما الأوروبي» الذي حلب الأشكال السردية المعقدة والتأمل الذاتي في 
الأدب الحدائي إلى السينما. يفتح التحليل الدقيق لتسلسل واحد من "ثمانية ونصف" 
أسرار الغرابة المربكة له وأيضًا التقنيات التعبيرية الراقية ويقود الجماهير إلى فهم وإدراك 
أعمق لحذه السينما الصعبة غير العادية. أناقش ف الفصل العاشر الأفلام الفنية الأمريكية 
ل "'وودي الان". على عكس الكثير من الأفلام الفنية الأوروبيةة» لا تحعاج أفلام 
'وودي آلان" لأن يفسر أو يشر أحد معناها أو يساعد الجلمهور على متابعة الحبكة. 
فمن السهل عليهم "فهمها" أو الاستمتاع يما من المشاهدة الأولى. ومع ذلك فإن التحليل 
ممص لتقنية "وودي آلان" في فيلم "آني هال" )١3177(‏ يبعث على الإيماء والإلهمام, 
فأسلوب "آلان" مُمزق غير مترابط» لا يتبع تسلسلا زمنيّاء ذو ترابط حرء وذو تأمل 
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ذاتيي مثل أسلوب "فيلليئ" قُِ "ثمانية ونصف". الذي تأثر به فيلم "الان" بصورة 
واضحة. أناقش "وودي آلان" كفنان ما بعد حداثي تقوم أعماله بدمج وإعادة استيعاب 
وفهم التقنيات الحداثية للتشكيك في استقرار هويتنا ومععئ الحياة. 


في الفصل الحادي عشرء أتحرك بعيدًا عن السينما كتعبير عن فلسفة المحصرج 
لمناقشة السينما كأداة سياسية. يظهر فصلي عن فيلم "افعل الشيء الصحيح" )١9545(‏ 
ل "سبايك لي" كيف أن "لي" يلعب مع وضد تماذج السينما الأفرو أمريكية لنقل رسبالة 
سياسية خطيرة» معتمدًا أو مستعيئًا ببيعض الطرق الحدلية المستخدمة من قبل "سيرجي 
إيزنشتاين" لتقدم تأمل معقد ومتطور ف مأساة العنصرية في أمريكا. في الفصل القانيٍ 
عشرء أستهل مناقشى لفيلم "لقد سمعت عرائس البحر تغني" )١194857(‏ ل "باتريشيا 
روزبما"؛ مملخص لطرق تناول مناصرى المرأة لتقدم أو تصوير النساء ف الأفلام التي قام 
بإخراجها مخرجين ذكور. ثم ألقي بنظرة متعمقة على الأسلوب والتقنيات المستخدمة في 
فيلم المخرجة "روزا" كي أتطرق إلى كيفية اختلاف تقددم أو تصوير النساء ف السينما 
عندما قامت امرأة ذات وعي مناصر للمرأة بالكتابة والإخراج. ينتهي الكتاب بفاتهة 
تناقش فيلم "تلبمكود" )٠٠٠١(‏ ل "مايك فيجيس"؛ أول فيلم استوديو أمريكي صَوَرٌ 
كلية بالفيديو الرقمي. يتيح لنا فيلم "تايمكود" أن نتفكر ونتأمل فيما يتعلق بالاتّماهات 
الجديدة الممكنة في السرد السينمائي بينما ندخل عصر الوسائط الرقمية. 

يعمل كتاب "أفلام مشاهد بدقة" على إرشاد القراء خلال الأعمال الكبيرة المهمة 
في فن السرد السينمائي ويقدم هم آراء نظرية عن كيفية خحلق التقنيات السينمائية 
وإبرازها للآثار السينمائية السردية» والأيديولوجية والعاطفية. يشير اسم الكتاب إلى 
"قطارات مراقبة بدقة" -- فيلم شهير للمخرج التشيكي "يوري ميترل". وهو أيضًا اسم 
كتاب مكرّس للسينما التشيكية ل "أنتونين ليهم". وقد اخترت هذا الاسم كذلكء لأنه 
يعبر تمامًا عن حماسي الشديد لتعليم الطلبة كيفية القيام بتحليل الأفلام عن كثب وبدقة) 
لقطة بلقطة وهذا تنفتح عيرفم أكثر على فهم مدرك ومطلع على الفن والتجريب في 
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السينما. لم يكن غرضي إطلاق الكلمة النهائية أو القول الفصل على معئ أو تأثير 
فتلسز استعاتي؟ وإغا إشراك القراء في عملية المشاهدة الدقيقة للأفلام. بالطبع؛ لأن 
الأفلام الي أناقشها ف هذا الكتاب متاحة على الفيديو والأقراص المدبحة (دي في دي)» 
فإن القراء سيتشجعون على استخدام هذين الوسيطين كي يتابعوا ويراقبوا إلى حانب 
تحليلي للمشاهد ال اخترتًا واختبار قراءاتهم أو تفسيراتهم في مقابل تلك الخاصة بي. قبل 
كل شيء؛ إنن أشجع قرائي أن يشاهدوا ويستمعوا أكثر وأكثر بكل فيلم يشاهدونه 
وأن يدركوا ويقدروا المتع الفكرية والعاطفية المضاعفة المستمدة من الأفلام المشاهدة 


بدقة. 


١‏ - بدايات السرد السينمائي: 


"مولد أمة" ل "دي. دبليو. جريفث» 


خلفبة دى. دبليو. جريفث وبدايته المهنية 
يما يي © هسهو جرب وبداب ليما 


ولد "دي. دبليو. جريفت", الرائد الأكثر تأثيرًا في فن السرد السينمائي كما 
يزعم في مزرعة بالقرب من "لا جرانج", في "كنتاكي" عام 2148175 بعد عشر سنوات 
من الحرب الأهلية. ينحدر من عائلة ثرية من جانب والدته. حقق والده» الذي غرف 
ب "جاك المحادر" و"جاك المرعد" لمهاراته الخطابية» المحد في ميدان القتال كعقيد أثناء 
الحرب الأهلية. لكن والد "حريفث" كان أيضًا جوّلا هائمًا ومقامرًا ترك عائلته غارقة 
في الديون عندما توق. لذاء بعدما نقلت والدة "حريفث” العائلة فيما بعد إلى "سانت 
لويس"» مارس "جريفث" عددًا من المهن لمساعدة والدته ماليًا ول ينه دراسته الثانوية 
أبدًا. وقد أشعل عمله في إحدى المكتبات عاطفته تجاه الأدب؛ وكان طموحه الرئيسي 
في الحياة أن يكون كاتبًا!". 

وفي سن مبكر أسره المسرح أيضًا. وكانت مهنته الأخيرة كممثل» على حد 
زعمه» نتيجة لنصيحة تلقاها من مخرج مسرحي أخبره أن على كاتب المسرح اليد أن 
يكون ممثلا أولا. على الرغم من أن نجحاحه الأدبي كان محدودًا (قدم مسرحية واحدة 


222 مزيد من التفاصيل عن ا-حياد "جحريفنث" المبكرة و ميته كممثل» اعتمدت على كتاب "ريتشارد سكيكا 0 "دي. 
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دبليو. حريفث: حياة أمريكية" (نيويورك: ساعون وشوسشر )1١344‏ 15 --"ة, 
جر 7 (نبويور حول و شو ستر ( 


21 


5-2 


ونشر قصيدة واحدة)”"» فإن نماحه كممثل كان أكثر أهمية. بعد قيامه بأدوار ثانوية فْ 
فرق مسرحية في "سانت لويس"”؛ انطلق في جولة لتقدم أعمال مختلفة في كل أنحاء 
البلاد. و كثيرًا ما قام بأداء أدوار رئيسية وتلقى ملاحظات وتعليقات جيدة. وقد استقر 
في النهاية في "سان فرانسيسكو" حيث حصل على عمل منتظم وقام بالتمثيل في 
مسرحيات أفضل حودة. كان "حريفث" قد ذهب ف جولة إلى "مينسوتا" عندما ضرب 
زلزالا "سان فرانسيسكو" واندلعت الحرائق هناك عام .١19٠5‏ وبدلا من العودة إلى 
المدينة المدمرة؛ قرر تحربة حظه ككاتب وممثل مسرحي في "نيويورك", حيث تبدلت 
مهنته تبدلا مفاجمًا. 

عملا بنصيحة أحد الزملاء» حيث كان في تلك الفترة قد تزوج ويعاني من 
الإفلاس» تقدم للعمل في شركة للإنتاج السينمائي» "استوديو إديسون"» كسيناريست. 
كانت سيناريوهاته معقدة وذات كلفة إنتاحية عالية جذاء لكن شركات السينما كانت 
مشتاقة للاستعانة بالممثئلين المسرحيين بسبب الشرف أو الوقار الذي جلبوه للسيدما من 
المسرح. وعليه تم توظيف "جريفت" ليس ككاتب للأفلام وإنما للعمل فيها. بعد قيامه 
بدور حطاب في فيلم لصالح "إديسون فيلم" من إنخراج "إدوين إس. بورتر"؛ بعنوان 
"أنقذ من عش النسور" :)١1104(‏ حصل على عمل؛ كممثل مرة ثانية» لصالح استوديو 
منافس» "شركة متوسكوب وبيوجراف الأمريكية". ومن حسن حظه أن تلك الفعرة 
كانت مناسبة تمامّاء فد افهالت على الشركة طلبات كثيرة لصناعة أفلام روائية قصيرة» 
فأتيحت له فرصة الإخراج» بعد فترة تمثيل قصيرة. في الفترة ما بين ١9.08‏ و١91١‏ 


)١(‏ مسرحية "جريفث", "الأحمق والفتاة"؛ مبنية على حبرت في جمع نبات حشيشة الدينار في كاليفورنيا عندما لم يكن 
.عقدوره التحصل على عمل ثابت كممثل» عرضت لفترة قصيرة في واشنطن عام ١91‏ وكتبت عنها مراجعات 
نقدية متنوعة لكن أغلبها كان قاسيًا. انظر "سكيكل"؛ "حريفث"؛ 5م -87. ظهرت قصيدة حريفث الوحيدة 


المنشورة؛ "البطة البرية”؛ في مجلة أسبوعية في يناير عام .13-٠17‏ نشر "سكيكل" القصيدة بالكامل. 6م -824. 
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أخرج "جحريفث" ما يزيد عن 43٠‏ فيلمًا قصيرًا لصالح "شركة بيوجراف"» صاغ فيها 
الوسيط السينمائي وطوّعه بحيث أصبح أداة متطورة لإبداع أفلام سردية درامية مشوقة. 
لفهم وتقدير أهمية مساهمة "جريفث" في خلق فن السرد السينمائي»؛ من 
الضروري أن نستدعي الوضع أو الحالة الى كانت عليها السينما الروائية عندما بدا 
"حريفث" إخراج الأفلام عام 1104. لم تكن مشاهدة السينما في ذلك الوقت حدثا 
جديدًا بل أضحت أسلوب ترفيهًا معتادًا. شاهد الناس الأفلام في مسارح محال صغيرة 
تسم "نيكلوديون" لأن رسم الدحول كان "نيكل" قٍِ العاددٌ. كانت الجماهير تشاهد 
برامج تعرض أفلامًا قصيرة تتراوح من خمسة عشر إلى ستين دقيقة» وكانت في أغلبها 
أفلام روائية» مدة عرض كل فيلم لا تتجاوز عشر دقائق. لكن القصص قّ هذه الأفلام 
م تكن تسرد بطريقة ججحيكة. وكانت مكونة من سلسلة من المسشاهد أو التابلوههفات 
امحدولة أو المضفرة على نمو غير محكمء جرى تصويرها بكاميرا ساكنة في لقطات طويلة 
(تستمر أحيانًا حن تسعين ثانية) مع بقاء الكاميرا مسافة ثابتة من الحدث. كانت 
المشاهد تتواصل أو تتقدم في ترتيب زم صارم» وكانت العلاقات المكانية والزمنية بين 
اللقطات ملتبسة أو غير واضحة ف أحيان كثيرة. وكان النوع الأكثر شيوعًا للقطة هو 
اللقطة العامة الى تشغل فيها الشخصية البشرية 58 صغيرًا فقط من الربع السفلي من 
الإطارء فيما يشبه كثيرًا ظهورها على خشبة المسرح في الأعمال الدرامية المسرحية. في 
المسرح» مع ذلك» على الرغم من أن الممثلين قد ييدون صغاراء خاصة بالنسبة 
للمشاهدين ف الصف الأخير من البلكون» فإن كلماقم تبدو ضخمة جهيرة؛ تنتقل 
الإثارة الدرامية من خلال تعبير الصوت البشري. لم تكن هذه الوسيلة» بالطبع» ممكنة 
آنذاك في السينما الصامتة» الى اعمدت على اللافتات أو اللوحات الثابتة المطبوعة 
لنقل حوار أو توضيح ما. أوحد "جريفث" ثلاث طرق للاستعاضة عن الافتقار إلى 
الكلمات المنطوقة عملت على زيادة التأثير الدرامي والعاطفي لأفلامه الروائية. أولاء 
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اهتم اهتمامًا بالعًا بعناصر الميزانسين الفيلمي. ثانيّاء قام بتصوير مشاهده بطرق أكثر 
حيالية وابتكارًا. ثالث أضاف تنقيدًا إلى .طرف السردية غير المونتاج”". 


تجديد جريفث لتقنيات السرد السينمائي 
الميزانسين 


يقصد يممصطلح "الميزانسين" كل عناصر الفيلم الإخراجية الي تتداخل مع فن 
المسر ح. من ثم فإن "ميزانسين” الفيلم يستلزم اختيار المخرج للممثلين و كيفية توجيههم؛ 
والطريقة الى يضاء ها المشهدء واختيار مكان النصوير أو تصَميم الديكورء 
والاكسسوارات»؛ والملابس» والمكياج. ولأن "حريفث” كان ممثلا قبل قدومه إلى 
السينماء فلم يكن مفاجنًا نقله لخبرته من المسرح إلى الشاشة. كان "جريفث" يستغرق 
وقّاء أكثر من المخرجين الآخرين المعاصرين له في اختيار طاقم الممثلين المناسبين للأدوار 
وتدريبهم بعناية قبل تصوير المشاهد (ممارسة نادرة في بداية صناعة السينما). وكان أيضًا 
يختار الملابس» والاكسسوارات» وأماكن التصوير بعين تستهدف توفير معلومات سردية 
تزيد وتعزز من التأثير الدرامي للفيلم. أدرك "جريفث", علاوة على ذلك؛ أن تفاصيل 
الخلفيات المرسومة باصطناع بطريقة سافرة أو صارنحة؛ وكانت شائعة في الأفلام 
المبكرة» تضعف من واقعية الأحداث الروائية المصورة. في فيلم سابق على دخحول 
"حريفث” إلى الصناعة مثل "سرقة القطار الكبرى" .)١407(‏ على سبيل المثال نرى 
أداء واقعيًا نوعًا ما في مكتب تلغراف السكة الحديد تفسده ساعة مرسومة على الحدار؛ 


(؟) إن مدينة للفصل الأول من "النظرية والتاريخ: النطاب السردي ونظام الراوي": ف كتاب "نوم جحبتج": "دي. 
دبليو. حريفث وأصول السينما السردية الأمريكية” (أوربانا: مطبوعات جامعة إيلينوي: 01194 376 دون 
لطريقته الرائعة في منهجة مساهمة "جريفث"” ف السينما السردية. 
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عقارا متوقفة تشير بصورة دائمة إلى تمام التاسعة. أصر "جريفث" على بناء ديكورات 
واكسسوارات مساعدة لأفلامه ذات أبعاد ثلاثية تبدو أصلية. كما عمل أيضًا على 
إضفاء المزيد من الواقعية على الشاشة عن طريق توجيه الممثلين ليؤدوا بأسلوب مسرحي 
محجم أو مقيد» و طبيعي) وأقل تكلفا. 


تأطير الصورة 


قام "حريفت" بما هو أكثر من تحسينه ل "الميزانسين" في السينما المبكرة. في 
وقت مبكر بدأ في تشكيل وترتيب العناصر الفيلمية ل "الميزانسين" في صورة ذات لغة 
مشحونة عاطفيًا باستغلاله للإمكانيات الدرامية الخاصة بتقنيات بعينها في الوسيط 
السينمائي. يشير مصطلح الفيلمية (16اقهمم) إلى الأشياء الموضوعة أمام الكاميرا ليتم 
تصويرها - الممثلين؛ المناظر» الاكسسوارات» إلخ. وهو مصطلح مفيد ومهم نقديًا لأنه 
يسترعي أو يلفت الانتباه إلى الاختلاف بين الأشياء الموجودة في العا لم قبل تصويرها 
وتلك الأشياء ذاتَا عمجرد تأطيرها على السيلولويد. والخيارات الي يقوم يما المعحرج في 
تأطير الصورء سواء كانت في لقطة عامة أو لقطة مقربة» لقطة من زاوية منخفضة أو 
مرتفعة» لقطة بكاميرا ثابتة أو متحركة» أو حي الكيفية الي تتكوّن أو تتشكل بما ضمن 
الكادر أو الإطار» بمكنها أن تضيف ثأثيرات درامية قوية للحدث المصور. 

كان لدى "حجريفث" حساسية خاصة إزاء تأثير اللقطة المقربة» وهي اللقطة اليّ 
تملا فيها رأس وكتفي الشخصية الشاشة. كما ذكر بأعلى» ف معظم الأعمال الدرامية 
السينمائية قبل "جريفث"» تبقى الكاميرا في الخلف» تعرض الحدث كله في لقطات عامة 
أو كاملة. عن طريق تحريك الكاميرا على نحو أقرب من الشخصية في لحظات حاسمة 
ذات مغزى انفعاللي مهم في السردء أتاح "حريفث" للمشاهدين إمكانية أفضل للملاحظة 


12 
ا 


وبالتالي ربطهم على حو تقمصي بالتعبيرات المرسومة على وجه الشخصية» وزاد بذلك 
من افهماكهم الانفعالي في القصة. لم يقصر "جريفت" لقطاته المقربة على الوجه البشري» 
فإدحاله أو حَشره ف تفاصيل اللقطة المقربة لقطعة اكسسوار مهمة كمسدس أو زهرة 
مكنه أيضًا من ع انتباه المتفر ج إلى الأشياء ذات الدور الحاسم في التفتح الدرامي 
للحبكة. في معظم الأفلام السردية قبل "حريفث" كان على المشاهدين أن ينتقوا 
التفاصيل المهمة في الحدث من بين كومة من المعلومات البصرية الزائدة والعرضية. يُغنينا 
"حريفت" عن هذا الأمر» فعن طريق حسمه أو تقريره لكيفية حشر لقطة مقربة لوجه 
ممثل أو تفصيلة في "ميزانسين" الفيلم» يحدد للمشاهدين ما يركزون انتباههم عليه تمامًا 
كتحديده للحظة الأكثر درامية لتكشّف الحبكة. بالإضافة إلى ذلك» فإن اللقطات المقربة 
للأشياء المصورة في أفلام "حريفث" مشحونة في الغالب بصدى رمزي ماكر ودقيق. 

أدرك "حريفث” أيضًا التأثير الدرامي لسحب الكاميرا إلى الخلف» بعيدًا عن 
الحدث. وأن اللقطات المفرطة الطول» الى يهيمن فيها المنظر على شخصية بشرية 
صغيرة» بمكن أن تمعل الشخصيات تبدو هشة إزاء القوى الأكبر وراء سيطرقا. 
أيضّاء عن طريق إدراجه للقطات بانورامية مدهشة لمناظر ف أفلامه - شلالات» 
عواصف ثلجية. مشاهد معارك ضخمة - تمكن من تحسين سردياته بفخامة وعظمة 
تحاوز فيها بكثير ما كان ممكنًا حي ف أكثر الأعمال المسرحية المنفذة بسخحاء. أكثر 
من هذاء كما سنرى في تحليل تسلسل من فيلم "مولد أمة". هذه اللقطات 
البانورامية للمناظر الطبيعية» و كذلك اللقطات المقربة الي نفذها "جحريفت" للأشياء 
المصورة؛ رُظفت في أحيان كثيرة بطريقة رمزية في السرد. 

(يخترع) "حريفث" استخدام اللقطة المقربة في السينماء ولا كان أول من 
استخدم اللقطات العامة المفرطة. ظهرت اللقطة المقربة في أحد أفلام "إديسون" 
المبكرة حداء بعنوان "عطسة فرد أوتت"» الذي تم تنفيذه عام 2١848/‏ وتضمنت 
الأفلام الرائدة للأحوين "لوميير" في عام ١895‏ مشاهد بانورامية مصورة في لقطة 
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عامة مفرطة. لكن حي قدوم "جريفث"؛ مع ذلكء, كانت اللقطات تأحذ مسن 
مسافات مختلفة من كاميرا دبحت على نحو منهجي وحدات كاملة متتالية أو 
متاعقبة لاحداث تأثيرات سردية درامية. م "كارل رايز" في كتابه "تقنية 
المونتاج السينمائي" بإيجاز بليغ إنحاز "جريفث" على النحو التالي: 

"اكتشاف "جريفث" الأساسي... يكمن في إدراكه أن التسلسل الفيلمي 
يهب أن يتكون من لقطات ناقصة تحكم الضرورة الدرامية ترتييها واختيارها. 
عندما سجلت كاميرا "بورتر" من دون تحيز الحدث من مسافة (أي» ف لقطة 
عامة)» بين "حريفت" أن الكاميرا يمكن أن تلعب دورًا إيجابيًا في سرد القصة. عن 
طريق تقسيم الحدث إلى أجزاء صغيرة وتسجيل كل منها من أنسب وضع للكاميراء 
تمكن "جريفث" من تنويع التأكيد الذي يريده من لقطة إلى أخرى وبالتالي التحكم 
في التكثيف الدرامي للأحداث أثناء تقدم القصة"”). 


المونتاج 


ما أن نخطا "جريفث" الخطوات الأولى الحاسمة بتجزأته للمشهد إلى لقطلات 
عديدة (بدلا من تصوير الحدث ف لقطة عامة .ثابتة ممتدة)» حى واجهته مشكلة إعادة 
توصيل أو ربط اللقطات بسهولة وسلاسة» كي يعرض للمتفرج ما كان في الحقيقة 
عبارة عن تسلسل متقطع من اللقطات المنفصلة كحدث سلس و متواصل دون انقطاع 
يدور في مكان وزمان موحّد. أراد أن يحافظ المتفرجون على إيهام مشاهدتهم لواقع 
متدفق متصل وألا تشتتهم أو تربكهم القفزات المونتاجية الي تحذب الانتباه إلى الوسيط 


(؛) كارل رايز وحافين ميلا "تقنية المونتاج السينمائي" (نيويورك: هاستينجز للنشرء :)١5485‏ 514. 
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السينمائي. من أجل تحقيق هذا الأثر» طوّر "حريفث" بانتظام أداة المونتاج المعروفة ب 
"التطابق" أو "القطع المتطابق"27. 

القطع المتطابق» الذي أصبح تقليدًا قياسيًا في السينماء يشير إلى أي عنصر في 
لقطات موصولة يعمل على سلاسة الانتقال من لقطة إلى اللقطة الى تليهاء حي لا 
يلاحظ الجمهور القطع أو يفمّد توجيهه فيما يتعلق بفضاء الشاشة. في تطابق 
تلرقة فك اسيل النال) نواعم احزى المتحمياف بإشارة ارمع يدها إلى 
وججهها في لقطة عامة» يجب أن تستمر الإشارة بسلاسة في اللقطة المقربة اللاحمّة 
حي يركز المتفر ج على الإشارة. من ثم تففي الإشارة المستمرة ظاهريًا حقيقة أن 
هناك قطع قد حدث. ف تطابق الاتحاف يظل الاتّماه الذي يتحرك فيه شخص أو 
شيء مصور متسقا عبر الوصل. أي أنه في تسلسل مطاردة» يجب على الشخصية 
الي تتحرك عبر الشاشة من اليسار إلى اليمين الاستمرار في نفس الاتحاه من لقطة 
إلى أخرى. لو خرحت الشخصية من بمين الشاشة في فاية لقطة» يجب أن تدخل 
من يسار الشاشة ف اللقطة اللاحقة. لو كانت الشخصية بدلا من هذا تغادر 
الكادر من جهة اليمين وتدخل ف اللقطة التالية من يبمين الكادرء سيبدو هذا أنها قد 
استدارت وعكست الاتحاه. 

للمساعدة في الحفاظ على توجه المتفرج في مساحة مترابطة في الشاشة» استفاد 
"حريفث" بانتظام من تطابق خط العين أو الرؤية. لو عرض ف لقطة تأسيسة الشخص 
(أ) متمركرًا عن يمين الشخص (ب).» لكنه رغب في تحريك الكاميرا على نحو أقرب 
لتصوير كل شخص بشكل منفصل لإحداث تأكيد درامي أكبرء كان يطابق بعناية 


(5) و جحدت تحاولات التطابق بالفعل قبل شروع "جريفث" في تنفيذ أفلامه. وتظهر نطابقات الخركة: الي سيتم تعريفها 
بعد ذلك في هذا النصل. ف هاية فيلم "رحلة إلى القمر" )١+05(‏ ل "جورح ميليه". مم بطر "ميليه". مع ذلك. 
القطع المتطابق أو المترابط بطريقة منتظمة ف أفلامه: مثلما فعل "حريفت". 


28 


وحذر بين اتجاهي خط عين الشخصيتين (أو لحاما) بحيث يبدوان متلاقيانء فييدو 
الشخص (أ) عن يسار الشاشة» بينما الشخص (ب) يبدو عن بين الشاشة. لو بدا كلا 
الممثلين في نفس الاتحاه (لنقل أهما يبدوان عن بمين الشاشة)» لن يتولد لدى المتفر جين 
انطباعًا بأن الاثنين يواجه أحدهما الآخر وعليه يفقدون توجههم في فضاء الشاشة. وعن 
طريق التطابق الدقيق للقطات على النحو الموصوف أعلاه. +مح "حريفث" في تحزأة 
الحدث الخاص بسردياته إلى عدد من اللقطات المنفصلة, وخلق تأكيد درامي» بدون 
جذب الانتباه إلى الوسيط أو إرباك جمهوره' '. 

أيضًا هدب "حريفث" من استخدام أدوات المونتاج الانتقالية مثل "الظهور 
التدريجي" و"التلاشي التدريجي" و"الاختفاء الدائري" و"الظهور الدائري" لتعميق أو إبراز 
تأثير سردياته. ف الظهور التدريجي, تبدأ اللقطة من الظلام وتتضح أو تسطع تدريهيًا حى 
تتكشف الصورة تمامًا. في التلاشي التدريجي» يحدث العكس: تتضاءل الصورة ببطء 
لتغدو معتمة. في الاختفاء الدائري» تنفتح شاشة سوداء من الظلام على هيئة دائرة متسعة 
من الضوء. الظهور الدائري عكس المعالحة السابقة. هذه الأدوات البصرية سمحت ل 
"حريفث" بالتحكم ف سير السرد وتقدمه (حيث يمكن تسريع أو إبطاء أو إطالة 
التضاؤل أو الاختفاء أو الظهور التدريجي)» وتعميق تأثيره الدرامي. عندما ينتهي حدث 
مشكوم أو حزن بلقطة تتضاءل إلى الأسود» على سبيل المثال» فإن التأثير الناحم #تقفل 
الحدث كله يبدو أكثر إثارة للقلق. استخدم "حريفث" هذه الأدوات الانتقالية أيضًا 


للإشارة إلى مرور الزمن من فناية تسلسل إلى بداية التسلسل التالي. على الرغم من أن 


() كما يشير "ديفيد أ. كووك" في "تاريخ السينما السردية" (نيويورك: دبليو. دبليو. نورتون. )١1955‏ لم قرع 
"جريفث” المحافظة على ابماه الشاشة. وأن ظهور الأفلام السردية المتعددة اللقطات يسبق فلهور "حريفث" على 
الساحة: خاصة مع شيوع أفلام المطاردة: الي تطلبت المحافظة على اتماد حر كات الشخصيات باتساق من لقطة إلى 
أخمرى» حي لا تبدو الشخصيات ب المطاردة وكأفا تصطدم ببعضها البعض. يمكن أن يمسب ل "جريفك" 
تنقيحه أو تحسينه لعلريقة الترتيب - على الرغم من أنه. كما يشير "كووك". واجه مشاكل وصعوبات في الحفاظ 


على اتساق اناد الشاشة في الأفلام المنفذة في أوار 19.3 -- 1١31١‏ (ع5 -1ت). 
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هذه الأدوات المونتاحية يذب الانتباه بالفعل إلى الوسيطء إلا أنها سرعان ما أضحت 
تقاليدًا مألوفة ول تعد تشتت الجماهير باصطناعيتها. 


الأكثر أهمية من تمديد "جحريفث" لطرق تحقيق السلاسة والانسيابية في التواصل 
والاستمرارية ومن استخدامه الإبداعي للانتقالات للإشارة أو الدلالة على اختصار الزمن 
كان تطويره الإبداعي لتقنيات المونتاج الترابطي. وتقنيات المونتاج الترابطي هذه هي 
الوسائل المونتاحية الى تنبه المتفر جين للتفسير الذهي الحدث على الشاشة بطريقة تزيد 
بصورة كبيرة من مشا ركتهم العقلية في القصة. استفاد "جريفث" بصفة خحاصة من 
الاستخدام الدرامي للقطة وحهة النظر أو لقطة "بي أو في". تلي لقطة وجهة النظر لقطة 
أخرى تبدو فيها الشخصية وهي تنظر بتركيز إلى شيء بعيد حارج الشاشة» فتكشف» 
من وجهة نظرهاء ما تراه تلك الشخصية. خلال تقنية لقطة وجهة النظرء يغادر 
المتفر حون ذهنيًا مقاعدهم ف السينما ليحلوا محل الشخصية على الشاشة» بحيث يرون 
الحدث كما لو عبر عي تلك الشخصية. وعادة ما تعقب لقطة وجهة النظر لقطة رد 
فعل» وهي لقطة تأسر فيها الكاميرا رد فعل الشخصية لما تم رؤيته ف لقطة وجهة النظر. 
الجمع أو التوحيد بين لقطة وجهة النظر المتبوعة بلقطة رد فعل له وقع قوي بصفة خاصة 
لأنه يمنحنا طريقتين للتماهي مع الشخصيات على الشاشة. أولا نتماهي معها لأننا نرى 
من خلال أعينهاء ثم نتماهي مع ردود الفعل الي نشاهدها على وجوهها. وبالإمكان 
حلق ثأثيرات قوية على نحو حاص عندما تكون ردود أفعال الشخصية غير متوقعة. (على 
سبيل المثال» عندما ترى إخدى الشخصيات” غينا مفزعَاء فتبتسم)”". 


() مرة ثانية: لم يكن "جريفث" أول مخرج يستخدم لقطة وجهة النظر. عند منعطف القرن» أفلام قصيرة مثل "عسير 
ثقب المفتاح" ل "بات فرير" أو "كما يرى عبر تلسكوب" ل "جي. أ. سميث" تضمنت لقطات وجهة النظر 
لكنها كانت بدائية. تنظر إحدى الشخصيات خلال تلسكوب أو ثقب مفتاح وتعرض اللقطة التالية مارأته 
الشخصية - كاحل سيدة أو اثنتين تتعانقان - عبر شكل دائري أو كتقب مفتاح محجوب جزئيًا. لكن في هذه 


الأغلام. كانت تستخخدم هاداد الأداد لعرل أ فصل خظات إثارة فريدد. حول "حر يفث" هذه الأدوات إلى طرق- 
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وتقنية المونتاج الترابطي الى اشتهر با "جريفث" هي التوليف أو المونقتاج 
المتقاطع. والمونتاج المتقاطع هو تناوب (قطع هابا وإيانا) ين عط تحدك إل آخر 
يعطق الطاقا بان كتداتق: ازا كبر متفسلين سكا لكنهنا اعد طن و الكت 
يحدئان في آن واحد. على الرغم من أن التوليف المتقاطع يظهر بشكل بدائي في قلة 
من الأفلام السردية المبكرة» فإن التطبيق السردي المعياري له كان» عندما بدا 
"جحريفت" الإخراج عام 213.4 متمثلا في متابعة الأحداث الخاصة بإحدى 
الشخصيات أو مجموعة من الشخصيات في تسلسل زمئٍ خطي متواصل. وسرعان 
ما أدرك "جريفث" أنه بالإمكان توليد إثارة سردية أكبر إذا قطع على نحو منتظم 
أو متناوب بين خيطين سرديين أو أكثر يحدئان في آن واحدء ومن ثم تكثيف 
حبكاته بإعطاء المتفرج معرفة أكبر من تلك الي لدى الشخصيات. في ذروة فيلم 
"الفيلا المعزولة" 2»)١3٠05(‏ على سبيل المثال» قام "حريفث" بالقطع المتناوب بين 
ثلاثة أحداث متزامنة منفصلة مكانيًا: )١(‏ لقطات لأم وبناقا الثلائة الصغيرات 
مفردهن في بيتهم الريفي المنعزل لأن الأب استدعي بعيدًا بسبب العملء (5) 
لقطات لثلاثة ذكور متطفلين يحاولون اقتحام البيت» (7) لقطات للأب» الذيء 
بعد اتصاله بالبيت» يهرع للانقاذ في حالة هيستيرية ف عربة استعارها من غجري. 
التوليف المتقاطع هنا بين الأحداث الثلاثة يخلق إثارة بالغة» وسرعة» وتشويق» 
ويوّلد السؤال: هل سيصل الأب إلى البيت قبل وصول المتطفلين إلى زوجته وبناته؟ 
يُبِنَ مثل هذا التوتر عن طريق التوليف المتقاطع بحيث» عندما يصل الأب في الوقت 
المناسب» تحدث انفراجة كبيرة» حى بالنسبة للجماهير اليوم. أصبحت أداة التوليف 


-تضيف تأكيدًا أو عممًا دراميًا الأحداث السردية المعقدة. يعقد "توم جاننج" مقارنة لتوضيح الاختلاف بين 
بدايات سينما ابليذدب وسينما "جر يفث" المتمركزة أو المتمحورة حول السرد (دي. دبليو. حر يفك وأصول السرد 
السينمائي الأمريكي» 7 5). 


المتقاطع مشهورة نظرًا لإنقاذ اللحظة الأحيرة عند "حريفث"”» ذلك التقليد جعل 
من فشل الإنقاذ في آخر لحظة (إخفاق البطل في الوصول في الوقت المناسب 
للحيلولة دون وقوع الكارئة) الأكثر تدميرًا. عبر التجريب المستمر في هذه التقنية) 
أفلح "جريفث" بشكل متزايد ف صقلها وترقيتها وجعلها أداة سردية معقدة وقوية. 
أثارت إمكانيات التوليف المتقاطع حماس "حريفت" إلى حد بعيد لدرجة أنه في فيلم 
"التعصب" )»))١515(‏ الذي نفذه بعد "مولد أمة"» سرد أربع قصص منفصلة» تقع 
كل واحدة منها ف فترة تاريخية مختلفة. وفي نحاية الفيلم» من أحل الخاتمة النهائية» 
قطع ذهابًا وإيابًا بين ذرى القصص المخحتلفة. 


وجهة نظر الراوي 


اهتمام "حريفث" بتفاصيل "الميزانسين"» والتصوير السينمائي؛ وابتكاراته 
المونتاجية لم يمكنه من زيادة القوة الدرامية لقصصه فحسب» بل أتاح له أيضًا إمكانية 
تحقيق دور آخر مهم في القص - نقل وجهة نظر الراوي أو التعليق على الحدث. إن 
الأحداث المسرودة في أي وسيط نادرًا ما تكون بريئة. هناك دائمًا أغراض ما لأية قصة. 
لكن السرديات السينمائية» بسبب واقعيتها الفوتوغرافية» تظهر على السطح كا تقدم 
الأحداث على نحو موضوعي أو بحياد. غير مدرك فيما يبدو للقوة البلاغية لتقنياته 
السينمائية الرائدة» اعتقد "حريفت" أن الأحداث التاريخية الي أعاد سردها في فيلمه 
الروائي الطويل المدوّي "مولد أمة" نقلت على نحو موضوعي - الحقيقة المحردة. في مقابلة 
ظهرت بعد وقت قصير من عرض "مولد أمة" تنبأ قائلا: "ف أقل من عشر سنوات... 
سيتعلم الأطفال في المدراس العامة كل شيء تقريئًا عن طريق الصور المتحركة... لن 


دن 
كل 


تكون هناك آراء مُعبّر عنها. سوف تكون موجودة فقط كجزء من صناعة التاريخ"00. 
لكن التحليل الدقيق المتعمق لتقنيات "حريفث” المستخدمة في "مولد أمة" يبين مهارته في 
شحن أحدائه السردية والتكرارات التاريخفية بإحالات أخلاقية وسياسية قوية. فآراء 
"حريفث" الصريعة والضمنية عن "التاريخ". والكثير منها مُنفر؛ جرى التعبير عنها خلال 
هذا الفيلم امثير للجدل. 

من سخخريات القدر المحزنة في تاريخ السينما أن مهارة "جحريفث" الفنية وأستاذيته 
في الخال أدركتا لأول مرة على نحو تام في فيلم عبّر عن رؤية عنصرية لشخص حنوبي 
للحرب الأهلية وفترة إعادة البناء. وفيلم "مولد أمة" مقتبس عن مسرحية لأديب 
متعصب للبيض هو "توماس ديكسونء الابن"؛ وهي مبنية على روايتين» "بقاع النمر" 
(190) والفرد" .)١1105(‏ بطل فيلم "مولد أمة" هو "بن كاميرون" (الممثل "هنري 
بي. والتل")» موسس المنظمة العنصرية السرية أو (كوكلوكس كلان)» تلك المنظمة 
الإرهابية الي يحتفي يها "جريفت” ف الفيلم لاستعادتها لتفوق وسيطرة الجنس الأبيض 
أثناء فترة ما قبل الحرب الأهلية. يصور "جريفت" الرحال السود الذين هم ليسوا 
"أمريكيين" مخلصين كأشخاص خطرين» مغتصبين متعطشين للسلطة يضاهون بين 
المساواة السياسية والحرية في امتلاك النساء البيض جنسيًا. فقا لهذا المنطق» فإن المزعة أو 
التدمير العنيف للقوة السوداء عن طريق "الكو كلوكس" في فاية الفيلم مبرر أخلاقيًا. 
ولأن "حريفث" لا يسرد قصة فقط ف "مولد أمة"» بل ينقل أيضًا معتقدات أيديولوجية 
وسياسية قوية؛ فإن الفيلم يوفر أمثلة واضحة عن الكيفية الي يمكن ها لمخرج؛ بوعي أو 
دون وعي» أن يشحن قصة ما .معتقدات ومواقف خاصة به. ولكي نرى بالتفصيل كيفية 


(8) ريتشارد باري» "مسة دولارات" "أفلام تبؤية" اقتباس م "المقدمة") "'نظرة مركزة على مولد أمةن تحراير فريد 
سيلا (إنحلوود كليفث؛ نيو جبرسي: برنتس هال, المحدودة» .1٠١ »)191١‏ نشر لأول مرة في "المحرر *6٠‏ (أبريل 
:)١ 94‏ 205 
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توظيف تقنيات "جريفث" على المستويين الدرامي والأيديولوحي؛ يجب أن نلقي نظرة 
فاحصة على تسلسل في الفيلم مكوّن من عشرين لقطة. 

يروي التسلسل قيد التحليل الحدث السابق مباشرة على تقدم "جس" (والتر لونج)» 
عبد سابق منشق انضم إلى الجيش الشمالي؛ من أجل "الزواج" ب "فلورا" (ماي مارش))؛ 
شقيقة "بن كاميرون" الصغيرة المدللة. وضعت أنا كلمة "زواج" بين علامي تنصيص لأنه على 
الرغم من أن طلب "جس" يبدو بريكًا بدرجة كافية إذا أخذنا بعين الاعتبار فقط بطاقة الفيلم 
التوضيحية - "إنتي كابتن الآن وأرغب في الزواج" - فإن المعين البصري المضمر للفيلم يوحي 
بشيء آخر. كان رد فعل "فلورا"' على اقتراح "جس” هو الحرب وقد انتاهما الرعب. عندما 
يتابعها "حس"» تقذف بنفسها من فوق منحدر لتلقى حتفها. عندما يكتشف شقيقها جسدها 
المحطم؛ فإن الانطباع القوي الذي يتولد لديه أن "جس” قد اغتصبها وقتلها. كما لو أن هذا 
هو ما حدث في الحقيقة» يستخدم "بن" دم شقيقته في طقس احتف الي ليستفز ويحث 
"الك وكلوكس كلان" على مهمة الثأر من السود الذين منحو النفاطة موزل وتبيا للماتعة 
بإعدام "جس" وتنتهي بالقمع العنيف لسلطة الزنوج في الجنوب. إذا نظرنا بعناية إلى إحدى 
وعشرين لقطة فقط من تسلسل تعقب "جس" ل "فلورا" خلسة» الأحداث العرضية الي 
مهدت للقاء "فلورا" المصيري مع "جس"» سيتضح لنا لماذا -- رغم البراءة الظاهرية» وحفى 
الاحترام؛ فيما يتعاق باقتراح "حمر" - أدرك الجمهور فيما بعد أن هذا اللصير لم يكن سببه 


الزواج من "حس" . 


تحليل تسلسل: "تعقب جس لفورا" في "مولد أمة" 


اللقطة الأولى من التسلسل هى ظهور تدريجي إلى لقطة عامة لك "فلوراك, البيّ 
غادرت بيتها الآمن لإحضار الماء من النبع لأمها. تدخل من الجهة اليسرى للشاشة إلى 


0-8 
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خلاء صغير ف منظر طبيعي مُشجر. على الرغم من أن ماء النبع الذي تبحث عنه مسن 
المفترض أنه على بعد خطوات من بيتهاء فإفا تبدو في هذه اللقطة وقد انتقلت فجأة إلى 
فكان ابا 306 على مرمي البصرء ليست هناك علامات على الحضارة؛ أشجار 
كبيرة شاهقة فحسب. يوضح المنظر كيف استوعب "جريفث" جيدًا الصدى الرمزي 
الخخمل للخلفية أو موقع التصوير الذي جرت على نخلفيته إخراج التسلسل الدرامي 
في الفيلم. الغابة الي تمر بها "فلورا" في طريقها إلى النبع تستدعي على نحو نموذحي منظر 
طبيعي ف حلم؛ غابات القصص الخرافية والأساطير حيث الفتيات الصغيرات البريفات 
اللاتي يحملن الدلاء أو السلال وال من المحتمل أن يصادفن فيها ذئاب كبيرة شريرة. 

تظهر "فلورا" ف لقطة عامة,» جحسدها صغير مقارنة باتساع الغابة. هنا اللقطة 
العامة ل "فلورا" موظفة دراميًا لتزيد من إحساسنا بضآلتها وهشاشتها. الطريقة الي 
سلطت يما الإضاءة على "فلورا": بحيث يأ الضوء من خلفهاء تخلق تأثير هالة حول 
رأسها. هذه التقنية» المشار إليها ب "الإضاءة الملائكية": ترزيد من إحساسنا ببراءتما. 
يؤدي ظل داكن لوتد مائل ف قاعدة الكادر الذي تتجه صوبه دورًا مشئومًا (وحرفيا) 
ينذر بالمصير الذي ستلاقيه نتيجة لدخوطا الغابة. (انظر الصورة رقم .)١‏ 


(3) ديكور الغابة كان في الحقيقة بعيدًا عن ديكورات متزل "كاميرون": الي جرى تصويرها في استوديوهات "ريليانس 
ماجيستيك" الواقعة في "سانسيت بوليفار" في لوس أنجلوس. فقا ل “ريتشاره سكيكل": صوُر "جريفت" 
المواجهة بين "جس” و"فلورا” ف التضاريس الجبلية في "خيرة الدب الكبير". قي كاليفورنيا. بعد الكثير من النولات 


الاستكشافية بحنا عن مكان يتيبح جو مناسبًا هذا المشهد. انظر "سكيكل": "حريفت". 552 -315, 


دي 
م 


صورة رقم 9 لقطة طويلة ل "فلورا" موظفة وزافقنا لتزيدمنإحساسنا بضالتها 


وهشاشتها. الظل الداكن ف أسفل الكادر يؤدي دورًا منذارًا. (مولد أمق» .)١318‏ 


ح هذه اللحظة قد يستمر "جريفث" في متابعة "فلورا" في رحلتها إلى النبع. 
لكن في اللحظة الى تدخل فيها الجزء الظلي من الصورة وقبل أن تغادر الكادر»؛ يققباطع 
حركتها مونتاج أو توليف متقاطع ينقلنا إلى "جس" (اللقطة الثانية) الواقف بجوار سياج 
ويبدو أنه يحدق فيها. التوليف المتقاطع على "جس" ينشئ سخرية درامية» ويطلع 
المنفرج على معلومة جديدة لأن البطلة» "فلورا"؛ لا تعرف أن "جس" يتبعها إلى الغابة. 
لذاء في اللقطة الثالثة» عندما يقطع "جريفث" عائدًا إلى "فلؤرا" الي توغلت في أعماق 
الغابة» بسعادة غير مدركة للتهديد الذي ندرك تجسده؛ يزداد قلقناعلى سعادقا. 
التوليف المتقاطع مرة ثانية على "جس" (اللقطة الرابعة)» مع ذلك» يِيَدّد بعض القلق»؛ 


حيت يبدو أن لدئ "حسن" أفكارًا أخرى غير تعقب "فلورا" وأنه سيعود أدراحه. 
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أول لقطتين ل "جس” فٍ هذا التسلسل توفران مثال آأحر على حساسية 
"جحريفت" إزاء الإمكانية الرمزية للمكان أو الميزانسين السينمائي. في اللقطتين ثمة أدمية 
لتقاسم "جحس" الكادر بالتساوي مع سياج مضلع من الشرائح يبرز إلى الخارج بشكل 
مائل في الحانب الأيسر من الشاشة. (انظر الصورة رقم ؟). في فيلم يهجس بتهديد 
خرق الحدود بين السود والبيض؛ تبدو صورة كبيرة لسياج في الكادر عندما يكون 
الرجل الأسود على وشك تعقب شابة بيضاء في غابة ليست عرضية. يظهر "حمس" 
مترددًا عند السياج» كما لو أن السياج يمثل نوعًا من الأنا العليا الاجتماعية. يتردد» رغم 
ذلك؛ ينظر على مضض إلى الخلف باتحاه "فلورا" بينما يبدو أنه يبتعد عن سعيه. نتيجة 
لذلكء يبرز السؤال في ذهن المتفرج: هل ستكون قيود "جس" الداحلية كافية لإثنائه عن 
تعقب "فلورا" في مجتمع أضعفت فيه القيود مؤخيرًا؟ أثبت "حريفث" بالفعل أن القيود 
الاجتماعية قوضتها السياسات المتهورة لإعادة البناء» "المبادئّ الفاسدة نشرها دخلاء 
السياسة" 17 لما ذكره أحد العناوين ف وقت سابق ف الفيلم» وكذلك قانون سن 
حديئا يكفل للزنوج "زواج متساوي". هنا يعطينا "جريفث" جرعة قوية من أيديولوجيته 
(أن سياسات أصحاب إعادة البناء متهورة وخطيرة) عبر صورة تردد "جس" وهو واقف 
عند السياج - من دون حاجة إلى عنوان. 


صورة رقم ؟. في فيلم يهجس بنذر تقويض للحدود بين السود والبيض» تبدو صورة 
السسياج الكبيرة ف الكادر نيتما يكون الرجل الأسود على وشك تعقب شابة بيضاء ليست عرضية. 


(مولد أمق. .)١1518©‏ 


اللقطة الخامسة يقطع "حريفث" عائدًا إلى "فلورا"؛ الى وصلت إلى وجهتها: 
النبع حيث أنها بصدد جلب الماء لأمها. هنا نرى "فلورا" ف لقطة كاملة وهي تنح 
لتملاً دلوها. اللقطة السادسة لقطة مقربة للدلو الممتلئ يماء النبع. عندئذ يقطع "جريفث”" 
عائدًا إلى لقطة كاملة ل "فلورا" بينما تنهي مهمتها وتمسح يديها المبللتين في ثويما. كان 
فق المح بسهولة أن ينقل "حريفث" نفس المعلومة السردية في لقطة واحدة» لكنه يختار 
تقديعها في ثلاث لقطات منفصلة مربوطة معًا عن طريق قطعات متطابقة لحركات 
"فلورا". 
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إنه لمن الممتع تأمل السبب الذي جعل "حريفث" يتحمل متاعب إدخال أو حشر 
تفصيلة دلو "فلورا" الممتلئ بالماء بدلا من تقديم الحدث ف لقطة عامة. فيما يتعلق بيجزء 
من الإحابة نحتاج فقط إلى أن نأخذ بعين الاعتبار تقنيات روائيي القرن التاسع عشرء 
مثل "تشارلز ديك" الذين استلهم "حريفت" تقنياقم الأدبية كثيرًا في بناء أفلام”” ". 
اشتهر "ديكر" بالاهتمام الذي أولاه لتقدسم عالمه الروائي بتفصيل ديق لتحسين 
الانطباع لدى القارئ بأنه حقيقيًا. وبالتركيز على تفصيلة الدلو الممنلئ. أيضًا 
يضفي "حريفث" واقعية أو مصداقية على عالمه الخيالي. كما أن اللقطة المقربة على الدلو 
تمنح الحدث تأكيدًا درامياء فجلب أو استخراج الماء من النبع كان هدف "فلورا"» وهو 
سبب رحلتها عبر الغابة, عن طريق التأكيد على هذا الحدث عبر لقطة مقربة يسمح 
"حريفث" للمتفرج بالتقاط أنفاسه؛ فمهمة "فلورا" قد أخرت. ولم يدث هاشيء. 
وبإمكافا الآن العودة إلى البيت. 

لكن هناك» ف اعتقادي» أثر آخر للقطة المقربة الي نفذها "حريفث" هنا. اللقطة 
القريبة للدلو وهو يغمر في الماء تؤكد على الصدى الرمزي للنبع. الينابيع؛ مائها النقيء 
مرتبطة في الغالب بالعذارى» لكن ف القصص الخيالية والأساطير؛ ارتبطت الينابيع أيضنًا 
بانتهاك العذارى. فيلم "عذراء النبع" ل "إنجمار برجمان". على سبيل المثال» مببئى على 
أسطورة هوجمت فيها فتاة صغيرة وهي ف طريقها إلى كنيسة في عمق الغابة من جانب 
جوالين متشردين يغتصبوكا ويقتلوها. وق المكان نفسه من الغابة حيث حرى انتهاكهاء 
يظهر نبع بصورة إعجازية. بسبب الارتباطات النموذجية للينابيع بالعذارى وانتتهاكهن 
أيضاء أكدت لقطة "حريفث" المقربة على نذر الشر والقلق الجنسيين اللذين يغمران هذا 
2:0 ع( كتين المخرج وللنظر السو فيي "سير جحي إبزنشتاين” مقالا مقنعا يزعم أن العديد 3 ثقنيات "حريفث” السينمائية. 


جما في ذلك اللقطات المقرية والتوليف المتقاطع. لما أصوها في أدب "تشارلز ديكز". انظر "ديكمء جريفت» 


والسينما اليوم" ل "إيزنشتاين" ني "الشكل السينمائي". تحريرء وترجمة "حبي لبيدا" (نيويورك: هاركورت» براس 


وورلب المحدود:؛ شو ةلزن ةلل مهلل 


التسلسل فعلا. وأضيف إلى هذا التأثير» ذلك التصوير الأنثوي المقدم عن طريق اللقطة 


المقربة - فتحة دائرية وسط أوراق نباتات كثيفة. 


ف اللقطة الثامنة يقطع "حريفث" على نحو متقاطع من "فلورا" عائدًا إلى "جس". 
يظهر "جس" الآن في نفس الموضع من الغابة حيث ظهرت "فلورا" في اللقطة الأولى. 
يشير "جريفث" هنا عبر التطابق المكاني إلى أن "حس" لم يعد أدراحه. وإنه في أثر 
"فلورا". ولأننا شاهدنا “حس" يصرف النظر عن ملاحقته ل "فلورا" في اللقطة الرابعة؛ 
فإن هذه اللقطة تأي كصدمة؛ توضح إلى أي مدى كان "جريفتث" بارعا في التلاعب 
بانفعالات الجمهور عبر الترتيب أو المونتاج الدقيق للقطاته. إنه يتلاعب بتوقعاتنا: أولا 
مداعبتنا لنظن أن الخطر قد زال عن "فلورا"؛ فقط ليفاجئنا الآن.معلومة عن تحاوز 
"جحس”" للسياج وأنه لا يزال ف أثرها. 

معرفتنا أن "حس" ماض ف سعيه تحعل سلسلة اللقطات التالية (اللقطات من ١١‏ 
إلى )١5‏ الأكثر إثارة للفزع. بدلا من عودة "فلورا" إلى البيت مباشرة بعد ملئها الدلر 
بالماء» يشتت انتباهها سنجاب فوق إحدى الأشجار. ينقل "جحريفث" تشتتها العميق 
بالقطع من لقطات ل "فلورا" وهي تحدق يمين الشاشة إلى لقطات وجه نظر مقربة على 
السنجاب من وجهة نظر "فلورا". ورؤية السنجاب محاطًا بلقطة قزحية» أو دائرية؛ تعني 
أيضًا أننا نشاهده عبر عب "فلورا". ثم يقطع "حريفت" عائدًا إلى لقطات رد فعل ل 
"فلورا" من زاوية عكسية» آسرًا إعجاا وابتهاحها عراقبة سنجاب الغابة. 

بالإضافة إلى إشعارنا بالقلق لانشغال "فلورا" الشديد بالسنجاب لدرحة أفا 
سعؤخحذ على حين غرة من جانب "جحس"”؛ فإن القطع الذي نفذه "حريفث” بين 
السنجاب ولقطات رد فعل "فلورا" له وظائف سردية أخحرى. واهتمام "فلورا" 


بالسنجاب كحيوان يوفر أدوات بصرية حلية للتصوير أو للوصف. فالحيوانات الصغيرة 
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مثل السناحب تنقل إحساسًا بالمسالمة» والعجزء والبراءة» وهذه السمات تنسحب فورًا 
على "فلورا" عن طريق التداعي. لو وصفها "حريفث" بدلا من ذلك كمغرمة بالنظر إلى 
عنكبوت يأكل ذبابة أو بالتقاء زوج من حيوان الخلد» سيكون الأثر مختلفا تمامًا. أخيرّاء 
وبصورة حاسمة إلى حد كبير» القطع ذهابًا وإيابًا بين "فلورا" والسنجاب يطيل بشكل 
اصطناعي اللحظة الى تسبق النتيجة الرهيبة الى نخشاها جميعًاء عندما يكشف "حمس" 
عن وجوده ل "فلور". يشير نقاد الأدب إلى تقنية تأخير الخاتمة هذه ب "الابطاء". 
هناء الثلاثة عشر لقطة المكونة لهذا التسلسل المكرس لتفاعل "فلورا" مع السنجاب تتيح 
للتوتر أن يبى» كنظير أو مقابل سينمائي للمداعبة ال تسبق الجماع. 

التناوب الإيقاعي بين لقطات "فلورا" والسنجاب يتعطل فجأة عند اللقطلة 
السادسة عشرء وهي توليف متقاطع يظهر فيه "بحس" كما لو خرج من داحل كهف» 
حيث الأعماق المظلمة للغابة. تملا الأغصان الميتة المتشابكة الثلث العلوي من الكادر. 
يحدق "جس" بعزم» على نحو متربص رمفترسء مما خخلق انطباع بأنه حيوان متوحش 
أكثر منه بإنسان. تحيء هذه اللقطة كصدمة ليس بسبب الظهور المفاجئ ل "حجس" 
فحسبء بل لأن "ميزانسين" الفيلم تغيّر تمامًا أيضاء فح هذه اللحظة كنا في غابة 
مشمسة عامرة بأوراق أشجار مورقة. لكن الآن» يظهر "جحس" محاطا بالظلال وتبروز 
عظميًا تربط "جس" على نحو ذهين بالموت. وفي حين أن تعبير وجه "حس" محايد (فهو 
لا يصدر رغوة من فمه أو يكز أو يصر بأسنانه مثل شرير المسرح)؛ فإن رمزية اللون 
الأبيض والأسود والمكان المفزع المتواجد فيه يخبرانا بكل ما نختاج إلى معرفه عن طبيعته 
الشريرة. 
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اللقطة السابعة عشرء لقطة وجهة نظرء تكشف عن الهدف المتوقع لتحديق 
"جحس" المقصود -"فلورا", الي تتأرحح ذهابًا وإيابًا على زند حشبي» ولا تزال مفتونة 
بالسنجاب. تتحرك الكاميرا الآن باتجاهها على نحو أقرب» مُبروزة إياها في لقطة 
متوسطة» ما ينقل انطباعًا بأن "جس” يتحرك نحوها. وعلى غرار لقطة السنجاب 
الفوسيف كذلك تظهر "فلور" أيضاء لكننا نعرف الآن أن المراقب ليست الطفلة اللطيفة 
الي كانت تحدق في مخلوق الغابة الجميل» وإنما مطارد شرير يتفرس في فقاة صغيرة 
جذابة. على نحو منذر .ممصيرهاء أظلمت الشاشة داخل الفرحية الدائرية الحيطة كما. 
اللقطة الثامنة عشر لقبطة وجهة نظر للسنجاب من منظور "فلورا"؛ تليها اللقطة التاسعة 
عشرء وهي لقطة رد فعل ل "فلورا" المستمرة في التأرجحح فوق الزند الخشبي والتطلع 
إلى السنجاب في ابتهاج بريء. اللقطة العشرون هي الأكثر شؤمًا في التسلسل. انتقلت 
الكاميرا إلى لقطة مقربة كبيرة ل "حس"", الذي ملا وجهه النصف الأيسر من الكادر 
بالضبط» وعن بمينه الأفرع اليكلية المتشابكة الميتة. (انظر صورة رقم *.). كان جحريفث 
دروكا فق حو يداهي أو حدسي أنه كلما كبرت الصورة على الشاشة» تزايدت حدة 
تأثيرها الانفعاللي بشكل متناسب. عندما تكون شخصية ما مثيرة للتعاطف» يكن للقطة 
مقربة أن تزيد من شعورنا بالحميمية وتعمّق تماهينا معها. وعندما تكون الشخصية غير 
مثيرة للتعاطف» فإن لقطة مقربة كبيرة يكون طا أثر عكسىء فتجعل الشخصية تبدو 


متوعدة وتطفلية لأنها "في مواجهتنا". 
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صورة رقم “. كان خريقث: مدركا على نحو يدعي أو حدسي أنه كلما كبرت الصورة على 
الشاشة؛ تزايدت حدة تأثيرها العاطفي بشكل متناسب (مولد أمق» .)١918©‏ 


التأثير العميق الذي تولده اللقطة المقربة الكبيرة رقم عشرين يبرز ويعمق من أثر 
اللقطة الحادية والعشرين» الى تظهر فيها "فلورا"؛ كما في اللقطة التاسعة عشرء في لقطة 
متوسطة من وجهة نظر "جس"» وهي تضحك وترسل قبلاتها إلى السنجاب. (انظر صورة 
رقم 4.). لو كنا إزاء مشاهدة هذه اللقطة في أي سياق آخحر؛ سنجدها توحي بالبراءة والفرح. 
لكن لأننا نعرف أننا ننظر إلى "فلورا" من منظور "جس" فإن أفعالها تتخذ مغزى جديد. فهي 
لا تبدو فحسب هشة للغاية لوعينا بأكما مراقبة من جانب شخص ذي أهداف عدوانية شريرة» 
بل إن حركاتها في تطويح القبلات والتأرحح على الزند الخشبي تصبح ذات صبغة جنسية. 
(اقترح أحد الطلاب ذات مرة أن أرجحة "فلورا" كانت تشبه ممارسة العادة السرية» وهي 
فكرة لم تكن لتخطر له» في ظين؛ لو ظهرت هذه اللقطة في سياق آخر). عبر استخدام لقطة 
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وجهة النظر هناء يضع "خريفث" المتفرج داخل ذاتية "حس" ويدعونا للمشاركة في إثارة 


صورة رقم 4. لأننا نعرف أننا ننظر إلى "فلورا" عبر عي "جس",؛ فإن أفعالها تصبح ذات 
صبغة جنسية. (مولد أمةق) .)١918‏ 

هذه الإثارة المنحرفة هي بكل تأكيد؛ ما قد نخمنه. لأنا- كما يلاحظ 
"كريستيان ميتز" في كتابه "الموشر الخيالي": بخثه الفحليلي النفسي ال موثر غن المتعة 
والإعجاب بالسويدينا ب جميعًا متلصصين عندما نذهب لمشاهدة الأفلدم '2. وسواء تضمن 
السياريو السيساين مشاهد. كسية واضحد امالك فين ترما مهما من الأتأرة: واطافنية 
الي لمعظم الأفلام السردية هو إيهامنا بأننا مراقبين حفيين ننعم النظر في حيوات وعوالم 


)١١(‏ كريستيان ميتزء "المؤشر الخيالي: التحليل النفسي والسيئما". ترجمة: سيليا بريتون وآحرون. (بلوبجتون: منشورات 
جامعة أنديانا» .)١985‏ 


خاصة. يمكننا أن نشاهد الشخصيات الفيلمية في أكثر لحظاقا حميمية وخصوصية كما 
يعن لناء بينما تظل هي غير مدركة أا مُراقبة. يمنحنا "جريفث" متعة مزدوجة بالتجسس 
على "حس" (المختبأ في الظلام مثل مُشاهد الفيلم)» بينما يتجسس "جس" على "فلورا". 
ورا يستطيع أن يفسّر مرتادًا للسيتماء بينه وبين نفسه» على صلة حميمة بتلصص 
"حس"”» تلك الحاذبية الإضافية» "مصدر الإثارة والمتعة", للقطات خط العين أو الرؤية 
الي نراها ل "فلورا" من منظور "حس". 


2 


الفن والأيديولوجيا: التصوير العنصري في "مولد أمة" 


قليلون من مرتادي السينما» في ظب) سيقرون علانية بصلة ما مع "لجس". قِ 
الحقيقة» كما أوضح تحليل اللقطات بأعلى: كل شيء يخص طريقة تصوير "حريفث" ل 
"بحس" سنتهاتنا يجعلنا نذكر أي صلة به. إعاءاته شبه الحيوانية والإيجحاء الردمزري ده 
"الميز انسين" عله يبدو قِِ صورة شرير صرف» وتعكس رؤية "ديكسون" العنصرية 
5 : 1 . . (5) 30 ل تنه ا " 
للأفروأميركيين كأناس دون البشر”” '©. على النقيض؛ يصور "حريفث شقيق فلورا 
"بن كاميرون" (الذي يحاول إنقاذ "فلورا" من "جس" لكنه يصل متأخيرًا جدًا) وأتباعه 
من "المنظمة العنصرية السرية" (ك وكلوكس كلان) كقوى سامية من النقاء والطيبة. ف 
اية الفيلم» ينقضون عليهم وهم يرتدون ملابس بيضاء لإنقاذ النساء الجنوبيات من 


الرنورج المسلحين الخطرين الذين جرى تصوير هدفهم أو غايتهم؛ مثل "جس“»؛ على نحو 


(١0)ف‏ "فرد من العشيرة” ل "ديكسون”: يمد أن "جس" مذنبًا معى الكلمة لاغتصابه: ليس أت "بن كاميرون": 
وإغا حبيبته السابقة. الاغتصاب موصوف باللغة التالية: "قفزة نمر واحدء وانغرزت المخالب السوداء للحيران في 
الجلق الأبيض الناعم و كانت هي ساكنة" (توماس ديكسونء الابنء "فرد من العشيرة: رواية عاطفية تارئفية عن 
الكو كلو كس كلان" (نوربون: مو.: دار صالون للنشرء 4 .))7١‏ اقتباس أيضًا من "إفيريت كارتر: التاريخ الثقان 


المكتوب بالبرق: مغزى مولد أمة": في "نظرة مركزة على مولد أمة"؛ فريد سيلفا. تحرير» .١53‏ 
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سافر جنسيًا. في لقطات الذروة النهائية ف الفيلم» نشاهد التوليف المتقاطع بين صور 
المشاغبين السود وال "كوكلوكس كلان"؛ المرتدين ملابس بيضاء ويسيرون في 
تشكيلات منظمة. التناقض المتطرف الذي ينشئه "جريفت" بين طريقة تصوير الأبطال 
البيض والأشرار السود تبدو اليوم مثيرة للسخرية؛ إذ يعرض بشكل صارخ حذًا 
للأيديولوحية العنصرية ف صميم هذا الفيلم. لكن هذا المثال» بالإضافة إلى تسلسل 
اللقطات الى تصوّر 'حس” كمفترس شرير ل 'فلورا" أشبه بالحيوان» تخدم» مع ذلك؛ 
كمثال واضح يبين إلى أي مدى يمكن لمخرج» عن طريق توحيهه لأداء الممثل» وانختيار 
الميزانسين". وكادرات اللقطات؛ وأنماط المونتاج؛ أن يعرض صورًا فوتوغرافية حيادية 
ظاهريًا تحمل بعمق أوهامًا ثقافية وسيكولوجية. 

كان هناك الكثير من الجدل النقدي الخاص ,بمدى العنصرية الي كان عليها 
"حريفث” ف "مولد أمة" وإلى أي درجة كان هذا بجحرد انعكاس لمعتقدات "ديكسون". 
لكن إلقاء اللوم المتعلق بالاعتراضات العنصرية على أي من الرجلين يتجاهل العنصرية 
الي كانت المنتشرة في المجتمع الأمريكي عام 1515. ظهر الفيلم أثناء حركة رجعية ضد 
التقدم نحو المساواة العرقية في هذا البلد. وكانت قوانين "جيم كراو" لاضطهاد الزنوج 
قل بدت حدينا في الجنوبء ولأول مرة في التاريخ» كان موظفو الحكومة البيض والسود 
معزولين عنصريًا تحت إدارة "وودرو ويلسون". كما يلاحظ المؤرخ السينمائي "راسيل 
ميريت”» ف كلتا الروايتين اللتين تأسس عليهما فيلم "مولد أمة". أن "ديكسون" "ركب 
ظهر المخاوف الحالية الي أفرختها الحجرة الكبيرة للزنوج الجنوبيين إلى المدن الشمالية 
وموجات المهاحرين المتدفقة من شرقي أوروباء والشعبية الدائمة الثابنّة للنظريات 
الاجتماعية المثيرة للمخاوف مولد أمة". الذي حقق نحاحًا ضخمًا في شباك 
التذاكر» لم يكن ممكنًا أن يصير فيلمًا شهيرًا ويحقق شعبية كبيرة كال حققها أبدًا إلا إذا 


الرضينة إل 


)١5(‏ راسيل ميريت؛ "دي كسون» وجريفث, والأسطورة الجمنوبية: تحليل ثقائي لمولد أمة"؛ صحيفة السينما ١7‏ (خريف 


ا ا 
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أهب مشاعر أفراد ف مجتمع يهيمن عليه البيض احتشدوا لمشاهدته» كانوا في تعطلش 
شديد لقبول تصوير أو أفلمة "حريفث" للتاريخ على أنه "حقيقة". 

يبدو أن "وودرو ويلسون" أيضّاء وكان وقتها رئيسًا للولايات المتحدة وقبل ذلك 
عالم سياسي ومؤرخ» قبل رواية "جحريفث" المتحيزة ل "إعادة البناء" على أنها حقيقة. 
بعد مشاهدة الفيلم في عرض خاص بالبيت الأبيض رتبه "توماس ديكسون"؛» وصديق 
جامعي قدم ل "ويلسون"؛ صرخ "ويلسون" وفقا لما نقل قائلا: "إنه مثل كتابة التاريخ 
بالبرق. وأسفي الوحيد أنه كله حقيقيًا للغاية"”''2. فيما بعدء أنكر البيت الأبيض أنه 
أحاز الفيلم» لكن معظم المؤرخين يقرون بأن رد فعل "ويلسون" تجاه الفيلم عندما 
شاهده لأول مرة كان التعبير لي الات ا 

يجب علينا أن نتذكر أيغنًا أن "حريفث"» الذي ولد في الدنوب بعد عشر سنوات 
فقط من الحرب الأهلية» كان ابنّا لعقيد كونفدرالي. ومن ثم» بلغ وقد اندمج مجموعة 
من الفروض والمعتقدات الثقافية الي يسميها المؤرخ "إفيريت كارتر"؛ "وهم الزارعة". 
يزعم "كارتر" أن وهم الزراعة "مبن أصلا على الإبمان بعصر ذهبي لجنوب ما قبل 
الحرب» عصر وفر فيه الإصلاح الزراعي الإقطاعي الحياة الكريمة المرفهة للمالك 
الأ ستقراطي» الثريء المترف» العطوف»ء والعبد المخلص» السعيد, المطيع” 2. هذه 
الحديقة الأسطورية للحضارة (مثلتها على نحو مصغرء في "مولد أمة"؛ مزرعة الدكتور 


كاميرون البسيطة)» تم تدميرها في الحرب الأهلية من جانب شمال حاسدء ومنتقم» 


(14) اقتباس: من أماكن متفرقة» في "ريتشارد سكيكل: "جريفث": 57١‏ 
)١3(‏ ليس مدهشًا أن "ويلسون" رأى "مولد أمة" كانعكاس للحقيقة التارئفية: على اعتبار أن "جريفث” اقتبس مباشرة 
عدة لور حات أو بطاقات داخل فيلم "مولد م5" 0 كتاب "وبلسون": "تاريخ الشعب الأمريكي". 


.155 إفيريت كارتر: "التاريخ الثقائي مكتوب بالبرق”:‎ )١5( 
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وكاذب افتراضيًا عاقب وأذل الجنوب .منح العبيد السابقين سلطة سياسية. استنيط 
"كارتر" إصرار وهم الزراعة على فهم الرجل الأسودء وبصفة خاصة الخلاسي» كذئب 
بشري مفترس للنساء البيض» وهي تيمة تسري بصورة مفرطة طوال "مولد أمة". 
كعنصر أساسي أو جزء لا يتجزأ من أساطير وهم الزراعة”"". في الواقع؛ المفترسون 
الحقيقيون كانوا الرجال البيض بسلطتهم الممارسة على العبيد من النساء. وعن طريق 
إسققاط40') نشاطهم الجنسي المخالف للقانون على الرحال السودء الذين بإمكائهم عندئذ 
أن يمقترهم» ويسبوهم» ويعاقبوهم ويفلتوا من العقاب؛ يستطيع الرجال البيض أن يحموا 
وهم أنهم أنقياى ومطيعون للقانون» وكابحون لجماح أنفسهم. ومن العجيب في هذا 
الشأن» أن "جس”" و"سيلاس لينش". الرجلين الخارقين للقانون اللذين يشتهيان النساء 
البيض» قام هما ممثلان أبيضان يضعان وجهين أسودين بطريقة غير مقنعة. تحت الطبقة 
الخارحية السوداء ووراء النظرة البادية للشريرين الرئيسيين في الفيلم» كان هناك رجلين 
أبيض 08 


ل 


,184- إفيريت كارترء "التاريخ الثقاني مكتوب باليرق", م15‎ )١07( 

(14) مصطلح "إسقاط" مستمد من خحطاب التحليل النفسي. وهو يشير إلى العملية السيكولوجية الي ينكر فيها الأفراد 
الجوانب المزعجة حول أنفسهم (الحسدء الرغبات العدوانية» الرغبات الجنسية الفاسدة) ويتخيلون أن هذه الرغبات 
جحيء من الآخرين. 

(13) يلاحظ "مايكل روجين” في "السيف أصبح رؤية وامضة: دي. دبليو. حريفث مولد أمة"» "تصورات" 4 زشتاء 
أن الكثير من المغيرين السود المسلحين في "مولد أمة" قام بأدوارهم رجال من البيض يسضعون وجومًا 
سوداءء وف كثير من الأحيان كان هولاء هم أنفسهم الكومبارس الذين ارندوا أيضًا وشاحات ييضاء ولعبوا أدوار 
الكو كلو كس كلان. هذه النفصيلة الإنتاحية» يزعم "روجين": تكشف عن قرابة أو علاقة وثيقة بين المفخصبين 
وامتتقمون. يكتب: "لوضوح الوجوه السوداء الي فلشت في التشكر. تكشف عن أن أعضاء الكوكلركس كلان 
كانوا يطاردون هوياتهم السلبية؛ وجوههم المعكوسة" .)8١(‏ 
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دراسة تقنيات "حريفث" الرائدة في "مولد أمة" توضح إنمازه في صياغة أو تطويع 
الوسيط السينمائي أداة لتحويل الفانتازيا المشحونة أيديولوجيًا ونفسيًا إلى خحيالات درامية 
بدت حقيقية. بصورة مذهلة. فالجميع» بالطبع» لم يؤمنوا بحقيقة المزاعم الى للفيلم. أعلن 
تقرير "إن إيه إيه سي بي" السنوي ف سنة عرض الفيلم أن "كل حيلة تفص فن جحديد 
رائع حرى توظيفها في محاولة لا تنكر لتصوير الزنوج في أسوأ صورة ممكنة” '“. أشعل 
"مولد أمة" الشغب والاحتجاحات ضد تصويراته العنصرية ف مدن كثيرة» ورُفض 
الترخيص بعرض الفيلم في "كونيتيكت» وإلينوي» وكانساس»ء وماساتشوستس» 
ومينسوتاء ونيو جحبرسي» وويسكونسنء وأوهايو””'. في نفس الوقت» النجاح الضخم 
الذي حققه الفيلم قي شباك التذاكر عام © »١9١‏ والقناعة الى عضدها وساندها 
كثيرون» ومن ضمنهم رئيس الولايات المتحدة» أن فيلم "جريفث" قدّم ترجمة حقيقية 
وموضوعية ل "إعادة البناء"» حدمت كتحذير مبكر للمتفرحين. لا ينبغي أن تقق في 
السينما أبدًا كانعكاس صريح وشفاف للأحداث في العالم الخارجي ويحب أن نشك 
بصفة خاصة في فكرة أن السينما يمكن أن تعيد تقد الماضي مموضوعية. "مولد أمة" 
بوضوح ليس هو التاريخ وإنما وهم ثقافي كتب بالبرق» برق لغة سينمائية قوية عَبْرَ عنها 
أستاذها الأول. ْ 


)٠١(‏ توماس آر. كريبس» "ردود أفعال الزنوج إزاء السيدماء مولد أمة"؛ في كتاب "نظرة مركرة على مولد أمة". فريد 
سيلفاء تحريا 11 


.١851١- 1+ بيتر نوبل. "البْحي في مولد أمة". في "نظرة مركزة على مولد أمة": فريد سيلفاء تحير‎ )١١( 
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؟ - قن المونساج 
المدرعة بوتمكين ل سيرجي إيزنشتاين. 


عام »١37-‏ بعد عشر سنوات من تدشين "مولد أمة" لتقنيات "جحريفتث" 
السردية القوية المؤئرة» بكر فيلم المخر ج الرو سسى "سير جحي إيزنشتاين" » "المدرعة بوتمكين"2 
الألمانية البارزة» "بيرليئر تيدجبلات", "إنه واقع. لقد أبدع إيزنشتاين الفيلم الأكثر قوة 
وفنية ف العالم كله””"". ولا يزال الفيلم يحظى بتأبيد حى اليوم: فهو موجود ضمن جميع 
المناهج التمهيدية تقريبًا ف تاريخ وجماليات السينما. المثير للدهشة» ثناء الناقد الألمان 
على فيلم "بوتمكين" لكونه واقعيًا على نحو عميق ("هذا ليس فيلمًا - إنه واقع) وق 
نفس الوقت لكونه فنيًا بقوة. الفيلم» الذي يروي حادئة تاريفية ف مدينة "أوديسا" عام 
5 صور في الأصل أناسًا من أهل "أدويسا" (فٍ مقابل الممثئلين المخترفين) وتم 
تصويره في المكان الحقيقي. هذان العاملان يفسران جزئيًا الأثر الواقعي للفيلم. لكنء في 
الجانب المقابلء أحد أن براعة تقنيات "إيزنشتاين"» بصفة خاصة مونتاج لقطاته هي الي 
تعطي الحدث المصور مثل هذا الإحساس المدرك للواقع. "إيزئشتاين"» الذي كان منظرًا 
إضافة إلى كونه مخرجًاء سبر بصورة كلية مبادئ حديدة لفن السينما الذي أخذ شكلا 
متجاورًا جذا لتقاليد الواقعية الى كان ل "حريفث" قصب السبق فيها. النتيجة» وهى 


زفحة اقتياس م "ماري سيتون". "سير حي إم. إيرنشتاين” (نيويورك: إيه. إيه. ومن 5 )١‏ تلنى 
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مدعاة للسخرية» أنه على الرغم من الأسلوب الف الذي أضفاه "بوتمكين" على الواقع؛ 
فإنه ليس هناك فيلم مثله أبذًا حرى التعامل معه على نحو شديد "الواقعية". 

ولأن أسلوب "إيزنشتاين" السينمائي المبتكر كان متأثرًا إلى حد كبير بالتيارات 
الثقافية الى ظهرت بعد الثورة الروسية عام 2١31١1‏ فسأبداً بخلفية عن حياة "إيزنشتايد" 
وأثر الثورة الروسية على أفكاره فيما يتصل بالشكل السينمائي. ولد "إيزنشتاين" عام 
4 ف "ريجا". ب "لاتفيا"» لعائلة روسية غنية تنتمي إلى الطبقة الوسطى”"'. كان 
والده مهندسًا مدنيًا. على الرغم من إعجاب ابنه واستعداده للفنون» خاصة الرسم» فقد 
أصر والد "إيزنشتاين" على التحاق ابنه ب "معهد الهندسة المدنية" لدراسة الهندسة وفن 
الغقارة لكن يفنا كان "اسان" غارنا 3 النراسة الصو غلا درشة تليق 
"سان بطرسبرج"؛ كان العالم كله يتغير من حوله. فالاضطرابات المتزايدة من جانب 
الشعب الروسي أجبرت "القيصر نيكولا” على التنحي عن العرش في الخامس عشر مسن 
مارس» .١34117‏ وقد تشكلت الحكومة المؤقتة ل "كيرينسكي"؛ لكن سرعان ما جرت 
الإطاحة يما من جانب البلاشفة» الحزب الاشتراكي الثوري برئاسة "لينين". في عام 
4©» عندما اندلعت الحرب الأهلية» تجند "إيزنشتاين" في اليش الأحمر ولم يعد أبدًا 
لدراسته للهندسة. (انضم والده إلى الروس البيض المضادين للثورة). ومن ثم فإن النورة 
الروسية حررت روسيا من القياصرة فحسب بل وحررت "إيزنشتاين" أيضًا من الهندسة 
ونفوذ والده. "لولا الثورة", كتب إيزنشتاين» "لما كنت انفصلت أبذًا عن التقايد 
الموروث من الأب إلى الابن ليصبح مهندسًا. البذرة كانت موجودة, لكن الثورة قط 

هي ال منحتي... الحرية لأملك زمام مصيري"””". 


)١6(‏ من أجل نخحلفية عن "إيزنشتاين" اعتمدت على سيرة "يون بارنا": "إيزنشتاين": ترجمة: لايز هائتر (بلومنجبون: 
مطبوعات جامعة إندياناء .)1١81‏ 


.55 افتباس من "يارنا". "إيرنشتاين”‎ )١5( 


فور انضمامه إلى الحيش الأحمرء عمل "إيزنشتاين" ف البداية كمهندسء لكنه نقل 
ف النهاية إلى وحدة مسرحية» حيث صمم بوسترات الدعاية وأخرج أعمالا للهواة في 
الجبهة للمساعدة في الحفاظ على ارتفاع الروح المعنوية للجيش الأ>مر. في خريف عام 
2 بمجرد فوز الجيش الأحمر بالحرب الأهلية وتعزيز سلطة البلاشفة؛ وصل 
"إيزنشتاين" إلى موسكو وانضم إلى الطليعيين "البرولتكلت". أو مسرح العمال. كمصمم 
مناظر وبدأ مهنته في بجال الفنون؛ في المسرح أولا ثم في السينما بعد ذلك. 


تأثير الثورة الروسية على فن السينما السوفيتي 


على الرغم من النقص الشديد في الطعام والمأوى والمال» فإن فترة ما بعد الحرب 
ف العشرينيات كانت فنرة نشاط إبداعي مكثف ف الاتحاد السوفيي الجديد. وأدت 
الثورة الماضي» وكان الفنانون يبحثود عن وسائل جديدة حذريا للتعبير الإبداعي. 
الابتكارات الى حلبها "إيزنشتاين" إلى الفن السينمائي كانت إلى حد كبير جدًا نتاحا 
لكونه فنائًا مارس فنه في الأيام الأولى المثالية الجاتحة من الثورة» عندما شجّع الاتعحاد 
السوفيق» لفترة قصيرة» فنانيه على إبداع أشكال فنية جديدة وحيوية وأصيلة لخدمة 
الجتمء الجديد. 

3 

أعلن "لينين" أن السينما هي الأكثر تأثيرًا بين جميع الفنون. السينماء في اعتقاده» 
ينبغى أن تقوم ما هو أكثر من الترفيه: لغة الصورة القوية للوسيط الجديد يمكن أن تعلم 
الجماهير الأمية التاريخ والنظرية الاشتراكية. وبالإمكان استخدام الأفلام» علاوة على 
ذلك» أو توظفها بماد لتشكيز وصياغة وتأكيد قيم الشعب حى 7 تنجح القورة الم لبلشفية 
وتزدهر. في السابع والعشرين من أغسطسء عام 21119 أُمُم "لينين" صناعة السينماء 
وأنشأ ورشًا سينمائية تابعة للدولة لتتولى تدريس فن السينما على أسس نظرية ومنهجية. 
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كان المدف من هذه الورش تحديد أفضل الطرق لتطويع الوسيط السينمائي كأداة قوية 
للتوجيه والدعاية. 

عندما بدءوا دراسة السينما بطريقة منهجية في هذه الورش» كان الرواد 
السينمائيين السوفيت متأثرين بشدة بالمؤثرات الانفعالية الى ولدقّا تقنيات "دي. دبليو. 
جحريفث" السردية - استخدامه للقطة المقربة» وحركاته المبتكرة للكاميراء والطريقة الي 
يغيّر يا زوايا الكاميرا. كانوا سعداء بصفة خاصة بتوليفه المتقاطع وإيقاعاته المونتاحية. 
وقد تأثر الرواد السوفيت إلى حد كبير بفيلم "التعصب" )١913(‏ ل "جريفث"» وهو 
الفيلم التالي الذي نفذه بعد "مولد أمة". "كل ما هو جيد في السينما السوفيتية"» أقر 
"إيزنشتاين" فيما بعد "له أصوله في فيلم "التعصب"”” ". تأسيسًا على إنحاز "جريفث"» 
حاول المخرجون السوفيت تدشين وترسيخ مبادئ عامة حول فن السينما كن لهم 
تطبيقها على مشروعاتقم من أجل إبداع دعاية سياسية قوية تعمل على إمتاع الجماهير 
والترفيه عنهم: وإطامهمء وتعليمهم. 

كانت الورشة الأكثر تأثيرًا بين مدراس السينما الحكومية ورشة "ليفا 
كوليشوف". أحرى "كوليشوف" تحارب بدت تثبت أن فن السينما لا يبدأ عندما يُصوّر 
المصور عدا (أي» يقوم بتأطير الصورة) بل عندما تتخذ أو تكتسب اللقطات الفردية 
معاي جديدة بترتيبها مونتاجيًا. زعمت تربة "كوليشوف" الشهيرة» على سبيل المثال» 
إثبات أن المونتاج أو ترتيب اللقطات هو الذي يخلق المعى في ذهن المتفر ج» معين يفوق 
ويتجاوز المعين الذي تحنوي عليه أو تتضمنه كل لقطة فردية. في تلك التجربة» نرى لقطة 
مقربة لمعبود النساء ف السينما قبل الثورة "موسجخين" تتم مقابلتها تباعا بلقطات لطبق 
حساء على المائدة» ونعش به امرأة ميتة» وفتاة صغيرة تلعب بدب صغير. وك لما ذكره 


2 اقتباس من "بارنا 3 إيزنشتاين"2‎ )١2( 
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"في. آي. بودوفكين", المخحرج السوفيق الذي حضر ورشة عمل "كوليشوف"», "عندما 
عرضنا المحموعات أو التكوينات الثلائة على جمهور لم يكن على علم يحقيقة الأمر كانت 
النتيجة رائعة. أئئ الجمهور على أداء الفنان. فأشاروا إلى مزاجه المهموم جذًا إزاء الحساء 
المتروك؛ وأن مشاعرهم تأثرت لحزنه العميق عندما تطلع إلى المرأة الميتق» وأبدوا إعجابهم 
بالابتسامة الخفيفة السعيدة ال رمق بما الفتاة وهي تلعب. لكننا نعرف أن الوجه في كل 


حالة من الحالات الثللاث كان هو ذاته "2030 


ستنتج "كوليشوف” من هذه التجرية وتحارب أخرى مشافئة أن "أداء الممشل 
يصل إلى المشاهد وفقا لما يفرضه المونتير بالضبطء لأن المتفرج نفسه يكمل اللقطات 
المتصلة ويرى فيها ما اقدّرح عليه عن طريق المونتاج”". تحارب "كوليشوف" ومثال 
"حريفث" القوي الخاص بتقابل اللقطات أوحى للمخرجين والمنظرين السوفيت أن 
المونتاج هو أساس فن السينما. وأطلقوا على عملية الترتيب الإبداعية للقطات لفظ 
"المونتاج” لتمييزه عن عملية التوليف البسيطة أو ببساطة وصل اللقطات معًا لتحقيق 
التواصل السردي. على الرغم من أن قلة من المخرجين سيقبلون اليوم افتراض أن المونتاج 
يعتبر كل شيء في فن صناعة الأفلام» فإن إعجاب المخرجين السوفيت بالتأثيرات 
المتحمقة عبر المونتاج كان مصدر إمام لمم لإبداع أعمال فتحت قنوات جديدة للتعبير في 
فخ السينها: 


مثل "بودوفكين", يطو "إيزنشتاين" ورشة عدا "كوليشوف"» ع ا فيها 
لثلاثة أشهر عام *1577» لكنه لم يطبق مبادئ المونتاج على السينما بل على المسرح 
بالأساس. كانت أفكار "إيزنشتاين" الثورية في المسرح مصدر إلهام للكثير من ابتكاراته 
(17) في. آي. بودوفكين» "تقنية السينما والتمثيل”؛ تخرير وترجمة: "إيفور مونتاجو" (نيويورك: حروف للنشرء 00١354‏ 178. 
(0؟) استشهاد من "جبي ليبدا" في "السينما: تاريخ السينما الروسية والسوفيتية" (نيويورك: كتب كرلير» :)133٠6‏ 


كا 


م 
ا 


في فن السينما. كان مسرح "البرولتكلت" حيث عمل "إيزنشتاين" بعد فهاية الحرب 
الأهلية مكرسًا للارتقاء بالثقافة بين العمال وتشجيعهم فنيًا على التعبير الذاي. لكن» 
كما ذكرت آنقاء غيرت الثورة على نحو متطرف موقق الجشمع الروسي جاه الفن, كان 
المبدأ أو القاعدة الأساسية لمسرح "البرولتكلت” أن الثقافة البرحوازية يجب إحبارها أو 
دفعها بالقوة لتفسح الال لثقافة جديدة؛ بروليتارية صرفة. لم يكن غرض الفن في ظل 
النظام الثوري الحديد توفير متعة فكرية أو جمالية لقلة متميزة» بل تعليم العمال وتعزيز 
تفانيهم وإخلاصهم للقيم الاشتراكية. كانت وظيفة الفن ينظر إليها أيغنًا كمنشطء 
كقوة تشحن الشعب بتأثيرات نفسية نخارقة ضرررية من أجل العمل الشاق لبناء مجتمع 
اشتراكي. 

في هذا السياق» نحد أن المسرح التقليدي الواقعي (مسرح "تشيخوف" و"إبسن") 
الذي خلق إيهامًا بأن المتفرج كان يشاهد شريحة من الواقع الفعلي بإزالة الحدار الرابع» 
لم ينجح. المسرح الواقعي» كما جرى الاعتقاد» كان يشجع المتفرحين على أن يصيروا 
منهمكين بشدة على نحو بديل في الحدث الخيالي» وهي معالجة: ظن أفا تستزف طاقامم 
الثورية. "إيزنشتاين"» الذي تربى على (وأحب) المسرح التقليدي؛ أدرك سريعًا أنه لم يعد 
ملائمًا أو مناسبًا للمجتمع الجديد. "أي آلية شيطانية تكمن خفية في هذا الفن الذي 
أحدمه وأؤيده!" كتبء "إنه ليس بحرد غش ونصب. إنه سم - سم زعاف» ومخيف. 
لأنه» إذا أمكنك أن تحظى بالاستمتاع عبر الوهم؛ فمن الذي سيبذل بجهودًا بعد الآن 
ليجد في التجارب الحقيقية ما يمكن أن يحصل عليه دون أن يقوم من متمعله في 
المسرح؟””*"©.متأئرًا إلى حاد كبير بالمخرج المسرح الطليعي الشهير "فيسفولود ميرهولد"؛ 
طوّر "إيزنشتاين" حماس طرقا مسرحية أصيلة لنقل الموضوعات الثورية. وجحث عن 
(18) استشهاد من "بارنا" "إيزنشتاين" 07. 


3 


56 


وسائل للتأثير البالغ على الجمهور بشكل مختلف عن ذلك الذي تأثروا به في المسرح التقليدي» أي 
ليس عبر الانغماس الوهمي في عالم مسرحي واقعي يتم إيصال المعى والانفعال فيه عبر 
الكلمة بالأساس. اعتقد "إبزنشتاين" أن المسرح يجب يؤسس أو يبى على ما أسماه 
"مونتاج الجذب"؛ الذي سيعيد المسرح إلى جذوره الأولى حيث استعراضات المنوعات 
أو عروض السيرك الترفيهيتين. تصور "إيزنشتاين" مسرحًا سياسيًا يمكن للمتفرحين فيه 
أن يستمتعوا ويسعدوا بروائع السيرك والمنوعات الجذابة؛ بينماء في نفس الوقلتء يتم 
تعليمهم رؤى وقيم سياسية صحيحة عبر هجاء سياسي مببي بعناية ودقة. 
لم تعرض أعمال "إيزنشتاين" المسرحية على خشبة مسرح تقليدي وإنما في 
منطقة تشبه حلبة السيرك» ومعظم الممثلين كانوا يضعون أقنعة. بينما كان يؤدي 
الممثلون هجاء سياسيّاء كانت تقدم عروض أكروبات. في أحد أعمال "إيزنشتاين" 
ل "أستروفسكي" بعنوان "حي الحكيم يتعثر" بحد في إحد اللحظات ممثلا يغادر 
المكان فوق حبل ممتد فوق رأس الجمهور. قبعات تنفجر تحت مقاعد المتفرجين. 
بقدر الهرحلة أو الفوضى الي بدا عليها كل شيء؛ كانت هناك طريقة أو نظام 
للجنون أو الطيش. كانت القبعات تبقي الكل متيقظًا ومنتبهًا. الألعاب البلهوانية 
أو الأكروبات وعروض السيرك أمتعت الجماهير وعكست وزادت من قوة 
الاتفالاك "و الأفكار المشولة حاتت الممكلية: كنت ""إيرتعها رد "1" إمشناءة: أو 
إشارة تمتد وتتحول إلى رياضة بدنية» غضب شديد للممثل) يتم التعبير عنه بشقلبة 
(يؤديها لاعب أكروبات).؛ إعلاء الشأن أو التعظيم والتفخيم يعبر عنه بقفزة 
أكروباتية دائرية خطيرة على نحو مهلك... غرابة هذا الأسلوب سمحت بوثبات أو 
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نقللات من ضرب من أنواع التعبير إلى آخرء بالإضافة إلى التداحل غير المتوقع ا 
للد 

وسيل التعبير ) ار 

اهل "إيزنشتاين" الشكل التقليدي لمسرح القرن التاسع عشر الواقعي من أجل 
مسبرح قائم على الجذب - مشاهد استعراضية ومناظر - يجذب فيه انتتاه الجمهور 
الآخر فيؤكده. كما سنر ى» سيستغل "إيزنشتاين" إلى حد كبير جدًا أساليب مونتاج 
الجذب الخاصة به عندما ينتقل بعد المسرح إلى السينما. وتأئير تحاربه المسرحية واضح ف 
فيلمه الأكثر شهرة ونماحاء "المدرعة بوتمكين" خاصة في أسلوب تنفيذ التسلسل الشهير 
الذي يتعرض فيه مواطنوا "الأوديسا" للقتل على سلالم "الأوديسا". 

"المدرعة بوتمكين"" فيلم "إيزنشتاين" الثاني» تم تكليفه به من جانب حكومة 
الاتحاد السوفي للاحتفال بالذكرى السنوية العشرين للثورات ف روسيا عام ه.219 
عام إضرابات عامة ومظاهرات ضد حكومة "القيصر نيكولا الثاي". انتقمت الحكومة 
بقتل مئات المتظاهرين» لكن الروح الثورية لم تقمع كليًا أبدًا. اضطراب عام 219٠.5‏ 
وكان من ضمنه الاستيلاء على السفينة الحربية "بوتمكين" في ميناء "الأوديسا" عن طريق 
الجنود الثوريين» فهم من جانب "البلاشفة" كبشارة على ثورقم الي قاموا كما عام 
/1511. 

كان "إيزنشتاين" قد حطط أصلا لتنفيذ عمل تذكاري ضخم من ثمانية أحزاء 


يأسر فيه كافة مظاهر ثورات عام 2130 من "الحرب الروسية - اليابانية" إلى الثورات 


)١3(‏ "سيرجي إيزنشتاين"؛ "الشكل الفيلمي: مقالات ف نظرية السينما"؛ تحرير وترجمة: حيي لييدا (نيويورك: 


هار كورت» براش وورزلفب 13145) 8-1 
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المشلحة فق :موسكوا'ق السيتازير الأصلى» اثنتان وأربعون لقطة فقط تم التخطيط لها 
لتغطي تمرد "بوتمكين" بعيدًا عن شاطئ "الأوديسا". لكن عندما شاهد "إيزنشتاين" 
بجموعة الدرجات البيضاء الباهرة للسلم الرخامي المفضي إلى ميناء "الأوديساك". رأى 
مكانا ندهنًا ليصور فيه مذبحة المواطنين العرّل الذين ساندوا التمردء رغم أن هذا 
الحدث لم يقع ف الحقيقة أبنّ('”. أعاد "إيزنشتاين" تصوره للفيلم برمته. وركز الآن 
على حدث ثوري واحد فحسب من الثورات العديدة لعام د .و - ترد البحارة على 
معن البارحة "بوتمكين". هذا الحادث الوحيد» الذي يصل إلى ذروته بمذبحة دموية متخيلة 
على سلالم "الأوديسا". يلخص الظلم العتيق الذي تعرّض له الشعب الروسي من جانب 


النظام القصيري الفاسد ويُعبر دراميًا عن ضرورة الثورة. 


تحليل تسلسل: "سلالم الأدويسا" في "المدرعة بوتمكين" 


في تسلسل "سلالُم الأوديسا" تجمع حشد من المواطنين المسالمين على السلالم 
المؤدية لميناء "الأوديسا" للاحتفال بانتصار البحارة الثوريين على ضباط القيصر على متن 
"بوتمكين". ويلوحون الآن بالرايات الحمراء للثورة من الشاطئ. فجأة» من مكان 
مجهول» ظهرت صفوف الجنود الحكوميين أعلى السلالم» وبدأت تطلق النار على 
الحشد. الحدث الخاص هذا المشهد يمفرده جذاب أو استعراضي. أدرك المخرحون دائماء 
أن الصور العنيفة تتمتع يجذب لا يقاوم بالنسبة للمتفرجين» وهذا السبب تحديذا ييحجد 
الناس صعوبة في عدم النظر إلى كارئة عندما يقودون على طريق سريع. لكن اختيار 


(.2) وفقًا ل "إيزنشتاين": أنه اعتمد على المذابح الأخرى الي حدنت بالفعل أثناء ثورءً عام ١3٠5‏ من أجل تصويره 


لمذئحة ”سلا الأوديسا" (بارناء "إيزنشتاين": 38). 


"إيزنشتاين" لإخخراج مذبحة على سلالم "الأوديسا", إلى جانب تقنياته الثورية في المونتاج» 

فكرة 'إيزنشتاين" المتمثلة في إخراج مذبحة على سلالم "الأوديسا” كانت ملهمة 
حقا. أن تكون عالقا وسط خط النار أمر سيئ تمامّاء شيء كالكوابيسء فآخر مكان 
يرغب المرء أن يتواحد فيه» لو كان هذا سيحدث ف الواقع» أن يكون على بجموعة 
سلالم طويلة. السلالم دائمًا تحت أي ظرف من الظروف مكان خطرء لأنها تمددنا 
بفقدان توازننا. العديد من الأحداث ف بداية تسلسل "سلالم الأوديسا" تتضمن صورًا 
لأناس يفقدون توزاهم, يتعثرون ويسقطون بينما يحاولون ف يأس الهرب من إطلاق 
النار. حي أن "إيزنشتايد" ربط كاميرا إلى لاعب أكروبات وجعله يقوم بشقلبة في الحواء 
إلى اية السلا م. 

يكئف "إيزنشتاين" من رعب المتفرج (وإعجابه) أثناء مشاهدته لمذا المشهد 
الاستعراضي عن طريق الت ركيز الشديد على الناس الذين يواحهون صعوبة جمة في الهرب 
من الخطر على السلا لم. من ثم أول شخص نراه يهرب هو رجحل من دون ساقين. 
نشاهده وهو يدفع نفسه بياس إلى كاية السلا لم معتمدا على ذراعيه فقط. بعد ذلك 
بقليل» يظهر رحل بساق واحدة على عكازين» يغالب درجات السلم بصعوبة تفوق 
صعوبة الرجل المقطوع الساقين. قُِ تتابع سر يع» يحتوي على لقطات عامة هنا وهناك 
الحشود من الناس يهربون بصورة +ماعية) نرى أمراد معها طفل همريض» وجموعة من 
الرجال والنساء العجائز؛ و. قرب فناية التسلسل» وعلى نحو مثير للتعاطف والشفقة إلى 
حد كبير دون الباقين» أم صغيرة وجدت نفسها بطريقة ما على السلالم إزاء طفل ف 
عربة أطفال بعيدة عن متناوها. إها عالقة بصورة مخفية بين الجنود القتلة ف قمة الدرج 
وبجموعة السلال اللافائية في الأسفل. 

يجبرنا "إيزنشتاين" على: أن نواصل المشاهد في صدمة وإعجاب بينما تصيب 
الأقدار الفظيعة مواطن "الأوديسا". الطفل المريض الذي يصيبه الجنود ويسقط» يتمدد 
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جحسده على السلا لم. والدته؛ نظرًا لذعرها الناص» لا تلحظ ذلك في البداية وتواصل 
الجري. ثم تدرك فجأة أن ابنها سقط ف الخلف» فتصعد السلاحم ثانية لتعثر عليه. تشاهد 
آم فرار المواطنين وهم يدوسون جسله. تلتقط جسد طفلها المصاب على أخو يبعث 
على اليأس» لكن, بدلا من أن ربء تواصل صعود السلا م, لمواجهة الجنود يما فعلوه. 
بعد بناء مشوق» بينما تقترب أكثر فأكثر من الجنود, تناشدهم ألا يطلقوا النار ببسب 
طفلها المصاب» يطلق الحنود النار على الأم والطفل بوحشية؛ نظرًا لأن بجموعة من 
المواطنين المسنين لحقوا بالأم إلى أعلى السلالم للمشاركة في مناشدقا للجنود. الأم 
الصغيرة العالقة على بجموعة السلا لم الكبيرة مع عربة الطفل تصاب في المعدة. في سخرية 
غير محتملة تقريبًا تصبح الأم بغير قصد سببًا في موت طفلهاء فجسدهاء عندما سقط 
دفع العربة الي فيها طفلها بعيدًا عن البسطة فقذف الطفل الضعيف ليتدحرج إلى غاية 
مجموعة السلا لم الكبيرة حيث حتفه الأكيد. في فاية السلالم القوقازيون القتلة على ظهور 
الأحصنة مسلحين بالسيوف يقطعون طريق الحرب على هؤلاء الناجين كي يصلوا إلى 
فهاية الدرج. تصاب امرأة تضع نظارة أنفية في عينها اليمئ. ويتدفق الدم من تحت 
العدسة المهشمة. 

صور مثل هذه بعيدة كل البعد عن كوميديا السيرك الحاذبة عند "إيزنشتاين"؛ لكنها 
تخدم نفس الوظيفة - إبقاء أعين الجمهور مسمرة أو مثبتة على الشاشة. هنا "الميزانسين” 
المرعب يترك انطباعًا أكثر قوة حي على أنفسنا وأجهزتنا العصبية بسبب الطريقة الت يفكاك 
وكا "إيرنشتاين" الحدث الخاص بالمذبخة إلى لقطات منفصلة ثم ربطها معًا باستخدام طرق 
مونتاحية مبتكرة. 


"إيزنشتاين". كما رأيناء مدين بالكثير لمساهمات "حريفث” في تطوير السينما 


حرية كن 


كفن سردي » لكنه طور أفكار "بجر يفث" إلى -حد بعيد وأيضًا كين قواعد ٍ 
لتحقيق تأثيرات سينمائية حديدة بصورة مذهلة. تعلم المخرجون السوفيت من دراستهم 
الدقيقة لطرق "حريفث" أن السرد السينمائي لو كان مؤئُرًا على ثمو درامي فيجب 


تخريره من نموذج تصوير الحدثت الدرامي من مسافة ثابتة كما لو كانت الكاميرا متفر ًا 
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كا عدندق للسرب كسا كرت ل ملق ساناء عن فاريى قريه اومان سف 
المسرح الذي أهملته السيئما المبكرة كلية» أضفى "حريفث" تأكيدًا دراميًا متفاونا أو 
متغيرًا على الحدث وفما لما تتطلبه القصة. في التسلسل الذي حللناه من "مولد أمة", على 
سبيل المثال» فكك "جريفث” الحدث الخاص كملء "فلورا" الدلو بماء النبع إلى ثلاث 
لقطات منفصلة, تؤكد عبر استخدام لقطات مقربة محشورة» الحدث الخاص بغمرها 
الدلو في النبع. تمنح اللقطة المقربة مرتاد السينما حميمية مميزة تحاه الحدث بطريقة تستحيل 
: متفر ج المسر ح. قِ نفس التسلسل» أعاد "جحريفث" وصل اللقطات المقطعة عن 
طريق الربط بين حركة "فلورا" من لقطة إلى أخرى. كان القطع أو المو نابج المتطابق 
مهما عند "حريفث" لأنه رغب ف أن يظل المتفرج مستغرق ذهنيًا في العمل الدرامي» 
ففي حالة مزاحية أخرى؛ غير الاستغراق؛ لو صار المتفرج على وعي أو دراية بالوسيط 
من خلال اللقطات المرتّحة أو غير المتطابقة فسيكون هذا معطلا. يشير المنظرون 
اللاحقون إلى اللقطات غير المتطابقة منطقيًا عن عمد» ب "القطع أو الانتقال المفاجىئ ". 
عن طريق مطابقة حركات "'فلورا" في لقطة عامة بح ركاتًا في لقطة مقربة وهي تملا 
الدلو» يمنح "حريفث" جمهور فيلم مشاهدة أدق وأكثر إرضاء من الناحية الدرامية 
للحدث في حين يظل محافظا على الإيهام بأننا نشاهد واقعًا مباشرًا على فضاء أو مكان 
مترابط في الشاشة. كان هدف "جريفث" أن يقدم لمرتاد السينما تحربة مشاكة لتلك الي 
يشاهدها في المسرح الواقعي» مع ميزة مشاهدة رؤية أفضل للحدث. 
نظرًا لأن المسرح الواقعي تحديداء كما رأينا هو نوع المسرح الذي أنكره 
"إيزنشتاين" أو تبرّأ منه» فإنه لم يشعر بأنه مرغمًا أو مقيّدًا بقواعد المونتاج الى تحافظ 
على إيهام المتفرج بفضاء حقيقي مترابط ظاهريًا. والحقيقة» أنه عارض بصلابة الأفلام 
الي حاولت في خنوع الحفاظ على إيهام المسرح الواقعي عن طرق اللقطات الموصولة 
بسهولة وسلاسة. اعتبر "إيزنشتاين" أن الاستمرارية المناسبة للفيلم لا ينبغي أن تتواصل 
أو تتقدم بسالا'سة» وإا عبر سلسلة من الصدمات. وكلما أمكنه ذلك» كان يحاول 


إبداع نوع من الصراع البصري أو عدم الاستمرارية بين لقطتين» بغية إحداث خخيبة أمل 
أو صدمة في نفسية المتفرج. الانفجارات البصرية على الشاشة كان المقصود يا علق 
مصدر متواصل من المثيرات أو المنبهات أو الصدمات لإبقاء الجمهور لديا وهي 
ممارسة تستهدف تحقيق نفس الغاية ال لمسرح الجذب الخاص به؛ أو حيلته الي فجر فيها 
القبعات تحت مقاعد الجمهور. ف مقالته» "مبدأ السينماتوجراف والرمز"»؛ يقار 
"إيزنشتاين" عملية المونتاج بانفجارات موتور الاحتراق الداخلي, الذي يدفع فيه كل 
انفجار الماكينة أخو الأمام. يكتب: "بطريقة مشاكة» تخدم ديناميكية المونتاج كمحفزات 
تدفع الفيلم بالكامل إلى الأمام"7 "©. 

آمن "إيزنشتاين" أن الأفلام يجب أن تبئ عبر سلسلة من الصدمات والصراعات» 
وزعمء أنه استلهم في ذلك مفهوم "هيجل" للمنطق الحدلي» الذي تأسست عليه نظريات 
"ماركس" للثورة''". النهج الحدلي؛ طبًا ل "هيجل”؛ هو المبدأ الذي يكمن وراء التغيير؛ 
قانون عام من الطرحء والطرح المضاد, ثم نتيجة» من التناقض والتوافق» تحكم كل الأمور 
والتاريخ. الثورة البلشفية ذاتها نظر إليها كاشتباك أو كتصادم للتناقضات الحدلية» بين العمال 
والمؤسسة صاحبة الملكية» كانت نتيجتها الوضع الجديد للعمال. شعر 'إيزنشتاين" أن العمل 
الفي ستكون له سلطة أكثر لو نُظم وفقا لهذه المبادئ المندلية ذاتماء مافي ذلك التصادم 
المتواصل للمتناقضات. ولذلك» فد ملا أفلامه بصراع) بداية بأكثر مستويات التصويري 


ججحدارر يه 


أبدع "إيزنشتاين" تناقضات بصرية عن طريق اللقطات المتقابلة الي تباييت عناصرها 
التصويرية بصريًا. على سبيل المثال» أعقب لقطة عامة مفرطة لمواطينٍ "الأوديسا" وهم يعدون 


.78 "إيزنشتاين”. الشكل الفيلمي:‎ )91١( 
50 يي 1 نكثاد "ءت سه ف هذه الأفكار فى "طريقة جداية لنشكا الف "فى "الشكا الف‎ )57( 
يسييسةح اودر انيس نب راتي 7 5 3 د 349 و‎ 


000 


63 


(انظر الصورة رقم 5). تجنب "حريفث" عن عمد مثل هذه الممارسة» فكان يقطع تدريجيًا من 
اللقطة العامة إلى اللقطة المتوسطة إلى لقطة مقربة» حشية أن تربك التغيرات المفاجئة في ححم 
الصورة المتفرج وتحذب الانتباه إلى مونتاج الفيلم» مما يزعج انغماس المتفرج في القصة. 
"إيزنشتاين"؛ الذي كان يكافح للتأثير في الجماهير من دون السماح لهم بالاسترخاء في الإيهام, 
لم يكن مباليّامثل هذه الاعتبارات. أبدع "إيزنشتاين" تناقضات بصرية بطرق أخرى عديلة: 
قام ممنتجة أو توليف أجزاء من الفيلم بحيث تتعارض الحركات الاتجاهية ضمن اللقطات 
التقابلة..معين» لقطة لحشد يجري باتحاه يسار الشاشة تتعارض ف اللقطة التالية مع صورة لحشد 
يجري باجحاه عمين الشاشة. لقطة مضاءة بصورة معتمة تتم مقابلتها بلقطة مضاءة على نحو 
ساطع. صورة لحركة هادفة متنظمة تقارن في اللقطة التالية بصورة لحركة فوضوية غير منتظمة. 
(انظر الصورتان رقم ٠‏ و8). لقطة صممت على نحو تكوين لإبراز محاور أو خطوط رأسية 
تنم مقابلتها بلقطة منظمة أفقيًا. خطوط قطرية تميل نحو اليسار تعارضها في اللقطة التالية 
حطوط قطرية تميل باتحاه اليمين. 


صورة رقم 5. لقطة مفرطة الطول لأناس يهبطون سلالم الأوديسا. (المدرعة بوتمكين» .)١1515‏ 
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صورة رقم ؟. لقطة مقربة كبيرة لزوج من الأرجل تخلق تعارضًا بصريًا مع اللقطة السابقة» 
صورة رقم ه. (المدرعة بوتمكين» .)١8985‏ 


صورة رقم /. الحركة المنتظمة الحادفة للجنود. (المدرعة بوتمكين؛ .)١97٠‏ 
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صورة رقم 8. الحركات الفوضوية غير المنتظمة للضحاياء ف تقابل مدروس مع الصورة رقم 
. (المدرعة بوتمكين» .)١9578‏ 

ف وكثالة بعنوان "زنية الفيلم"» يناقش "إن شتا" أهمية "مونتاج الصراع" الخاص 
به كعنصر حيوي في بناء جزء من مذبحة "سلالم الأوديسا". ويشرح هنا كيف أن 
اختياراته الشكلية تضيف إلى أو تزيد من تأثير احتوى الفيلمي: 

ف المقام الأول» ملاحظة ا حالة المحمومة للناس والجموع الي صورت» دعونا 
نواضل لنجد ما نبحث عنه في إحالات بنائية وتكوينية. 

دعونا نركز على خط الحركة. 

هناك؛ قبل كل شيء» اندفاع فوضوي لشخصيات ف لقطة مقربة. ثم» نظيرًا 
للفوضوىء اندفاع لشخصيات ف لقطة عامة. 

ثم تتبدل فوضى الحركة إلى تكوين فيه: أقدام اجنود قبط في تناغم. 


يتزايد الإيقاع. يتسارع التناغم. 


66 


في هذا التسارع للحركة المندفعة إلى أسفل هناك حركة عكسية قدأ فجأة - إلى 
أعلى: الحركة المخطرة إلى أبعد حد الي للحشد المابط تنقلب إلى حركة رصينة بطيفة 
لشخصية الأم الصاعدة عفردهاء حاملة ابنها الميت. 

حشود. سرعة خخطرة إلى أبعد حد. باتحاه الأسفل. 

م فجأة: شخصية عفردها. ببطء رصين. تصعد. 

لكن هذا - للحظة فحسب. مرة ثانية نمر بقلبة أخرى إلى حركة قبط إلى أسفل. 

يسارع التناغم. يتزايد الإيقا 706 . 

الحركات والإيقاعات المتقابلة لأجزاء المونتاج تبقي المتفرج مشوشًا وفاقذدًا 
للاتزان» بالضبط مثل مواطين "الأدويسا" الفارين. 

آمن 'إيزنشتاين" على نحو راسخ بقوة التعارض التصويري على إضافة إثارة 
ودراما بصريتين لأفلامه لدرجة أنه شكل لقطاته الفردية أو المستقلة في تأطيرات تتناقض 
مع العقل. .معين. أنه أبدع تناقضات ليس فقط بين اللقطات المتقابلة ولكن ضمن كل 
لقطة فردية أيضًا. مثال شهير على تأطير التناقض التصويري» يحدث عندما يطلق الجنود 
النار على الطفل المريض. فجسده الساقط تموضع بطريقة يتمدد فيها على نحو شديد 
الانحدار فوق اتتماه السلالم؛ فيخلق اتحاه حنة الولد تناقضًا تصويريًا مع اتجاه السلالم. 
(انظر الصورة رقم 9). وفٍ حين شكل "جريفث" لقطاته بالأساس وفقا للمعى الذي 
تنقله كل لقطة خلال الحدث الذي تحتويه اللقطة. رأى "إيزنشتاين" أن التأثيرات 
الانفعالية لا تستمد من محتوى أو مضمون اللقطة فسحب بل أيضًا من الطريقة ال 
تشكلت أو تكونت كا اللقطة تصويريًا. 


(*9) "إيرنشتاين"؛ "الشكل الفيلمي": 17٠.‏ -391. 
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صورة رقم 8. اتجاه جسد الولد يخلق تعارضًا تصويريًا مع اآجاه السلالم. (المدرعة بوتمكين, 


.) 


إصرار "إيزنشتاين" على أهمية تعريض المتفرج لوابل مستمر من التعارضات 
التصويرية والصدمات البصرية؛ وازدراؤه لقواعد التواصل المونتاجي السلس الذي رسخه 
"جحريقفت '" .مكتاه من تحقيق تأثيزات سردية مدهشة. في بداية مذبحة "سلا الأوديسا" 
نشاهد امرأة شابة ذات شغر ذاكن متمايل تتفاغل أو تستجيب لما سندرك فيما بعد أنه 
نظرقا الأولى للجنود وهم يسيرون في صفوف ويطلقون النار على الحشد. هناء لم يعبر 
"إيزنشتاين" ببساطة عن رد فعل المرأة المصدومة من خلال تضوير تعبير وجهها وإماءاقاء 
على النحو الذي كان سيفعله "جريفث". بدلا من ذلك يقدم رد فعل المرأة في سلسلة 
مكونة من أربع لقطات مقربة» تمت منتجتها معًا على نحو مرتج أو مهتز عبر قطعات 
مونتاجحية مفاحئة غير متطابقة بوضوح, استمرت كل واحدة منها اعون الثانية. لذاء 
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فإن صدمة المرأة الموحى يما لا تتم أصلا عن طريق التعبير المرتسم على وجههاء بل عبر 
الا رنماجات الى جحرى تحلقها بواسعطلة القطعات المونتاحية المفاجئة غير التقليدية. 


لقطات المرأة كلها هي الأكثر إرباكا لأن "إيزنشتاين" كسر قاعدة أخرى مسن 
القواعد الأساسية للتواصل الفيلمي: فعكس الترتيب الخاص بالسبب والأثر المترتب عليه. 
بدلا من أن يعرض لنا لقطات إطلاق الجنود النار ثم رد فعل المرأة» عرض لنا "إيزنشتاي" 
رد الفعل المذعور قبل أن يكشف عن السبب. ثمة شيء مقلق على وجه الخصوص عندما 
نشاهد شخص ما يتصرف برعب قبل أن نعرف مصدر الرعب. إنه يوحه تغخيلاتنا 
بأقصى سرعة بينما خاول إدراك سبب رد الفعل. إننا لا نرى سبب ذعر المرأة للقطتين 
أخريين» تركز كل منهما على صورة أخرى مخيفة: الرحل المقطوع الساقين في هروب 
يائس صوب فاية السلالم. صف الحنود المسلحين الذين» عندما يظهرون فعلاء ييدون 
أكثر إثارة للفزع لأن ردود أفعال الرجل والمرأة المرتعبين إزاء الجنود تتدفق على إدراكنا 
لصورقم. كان "إيزنشتاين"؛ المتأثْر بالتجارب في ورشة "كوليشوف". مدركا تمانا 
للكيفية الي يمكن كا للمعالنات الذهنية من جانب المتفرحين أن تعمّق من القوة 
الانفعالية للفيلم. 

تضاعفت قوة تسلسل "سلا الأوديسا" إلى حد بعيد لأن تقنية المونتاج الي 
استخخدمها "إيزنشتاين" تربك وتصرف انتباه المتفرج عمدًا عن فراغ الشاشة, وتعيد عن 
الأساليب الي طورها "جريفث" ليمد المتفرج بتوحيه مكاني واضح ومترابط. ف تصويٍ 
"حريفت' لمشاهد معركة الحرب الأهلية قي "مولد أمة" على سبيل المشالء يبدا 
"حريفث" تسلسلاته بلقطات تأسيسية» لقطات عامة مفرطة للمعارك تمد المتفرج بر 
بانورامية للمشهد بالكامل. لذاء عندما يقطع "حريفث" إلى لقطات أقرب في الحدث 
بغية التأكيد الدرامي» تكون قد تكونت عند المتفرج صورة ذهنية واضحة للمكان غير 


المصور أو الواقع ارج الشاشة. على الرغم من أن لقطات مشهد المعركة امتلأت 
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بالأحداث الفوضوية أو المشوشة, فإن توجه المتفرج في مساحة الشاشة ظل على حاله 
دون تشوش. الحنود الجنوبيون عن يسار الشاشة دائماء بينما الجنود الشماليون عن يمون 
الشاشة دائمًا. هذا النوع من الاعتناء الدقيق الحذر بتوجيه المتفرج في مساحة الشاشة 
مقر :إليه كلية في تسلسل "سلا الأوديسا". في المقام الأول» لم نر أبدًا لقطة تأسيسية 
لسلالم الأدويسا بصورة شاملة. في الأغلب نكتشف السلالم في أجزاء متشظية: لقطات 
لحشود من الناس يندفعون هنا وهناك صوب فاية السلالم في لقطات مقربة لأفراد 
ولقطات لحنود لا تظهر وجوههم يتقدمون وهم يطلقون نيران بنادقهم بلا شفقة. لم 
نحظى أبدًا بفهم واضح لمكان أي شخص فيما يتعلق بأي شخص آخر. 

برفضه توجيه المتفرج في مساحة مترابطة من الشاشة» أضاف "إيزنشتاين" بصورة 
كبيرة إلى القوة المؤثرة للمشهد. وينجح الافتقار إلى التوجيه المكاني في "سلالم الأوديسا" 
لأنه يجبر المتفرجين على المرور بقدر ثمائل من الارتباك الذه وفقدان الاتماه اللذين 
يعانيهما الناس على السلالم. التقدم السريع للمونتاج» الذي يقفز بانتباه المتفرج من 
مكان إلى آخرء يعكس على نحو ممائل الطريقة الغريبة الي يقفز يما انتباه المرء من إدراك 
إلى آخر عندما تنتاب المرء حالة قلق أو ذعر. يذه الطريقة» عبر تقنية المونتاج الخاصة به 
ينقل "إيزنشتاين" ذعر الناس على السلالم إلى المتفرج. 

إن تعامل "إيزنشتاين" بكثير من التحرر في تقديمه للزمن مثلما فعل في تقدمه 
للمكان في تسلسل "سلالح الأدويسا"» حلق مرة أخرى تأثيرات قوية. سك للعدد 
الحقيقي» تبلغ "سلالم الأدويسا" مائة وعشرين سلمة» وء قد يقدّر المرء أنه لو كان الناس 
الذين يتعرضون لإطلاق النار» سيخلون السلالم في دقيقة واحدة حمًا من الزمن الفعلي» 
فعلى "إيزنشتاين" أن يبمدد الزمن إلى ما يزيد عن حمس دقائق مفرطة الطول. والطريقة 
الرئيسية لتمديده للزمن جرت عبر تكرار بعض اللقطات ذاتًا. عندما يراقب المرء 
التسلسل بدقة» يلاحظ أن بعض اللقطات الى يهرب فيها الناس بشكل جماعي» بالإضافة 
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إلى لقطات الجنود الذين يطلقون النار» في الحقيقة هي تكرار لنفس اللقطات. ولأننا لم 
نشاهد أو نعط على نحو مسبق لقطة تأسيسية لسلالم الأدويسا وليست لدينا أي فكرة 
عن مداها أو امتدادهاء أمكن ل "إيزنشتاين" استخلاص مدة الحدث أو أممده وفقا 
للطول الذي يرغب فيه عبر تكرار اللقطات والتوليف المتقاطع المتواصل. على أية حال؛ 
لم يكن "إيزنشتاين" يكافح كي يعطينا صورة موضوعية واقعية للمذبحة على السلام. 

من نحلال طرقه المبتكرة» واستخدامه لتقنية التمديد الزمئ السينمائية» ينقل لنا 
"إيزنشتاين" الواقع الذايٍ لما يكن أن نشعر به عندما نقع في شرك أو نعلق في وضع مؤلم 
يسثمر ظاهريًا إلى الأبد. ففي تسلسل "سلالم الأوديسا" أجدة يخلق متوالية أو سلسلة 


الرعب على "سلام الأوديسا" يبلغ أقصى مداه عندما تصاب الأم مع الطم ل 
الموضوع ف عربة الأطفال. هنا يلعب "إيزنشتاين" في آن واحد على خوفين رئيسيين: 
الخنوف من تعرض الطفل لتجاهل الأم» وحوف أم تدرك عجزها عن حماية طفلها. يمدد 
"إيرنشتاين" الزمن بشدة على الشاشة حى هذه اللحظة ليطبعها أو يحفرها في ذاكرتنا إلى 
الأبد. فهو يعمل على إطالة أو مط ألم الأم عن طريق تخصيصه عشر لقطات مكرسة 
لموتها البطيء والمحزن» بينما يستغرق سقوط حسدها على الأرض فترة زمنية طويلة على 

ولا تنجز هذه اللقطات في قطعات خاطفة سريعة تمرق أمام أعينناء بل في لقطات 
أن نتأمل ونمعن النظر في معاناة الأم» الى تم تأكيدها أيضًا بواسطة لقطات مقربة مفرطة 
لوجهها ويديها. يطيل "إيزنشتاين" إلى حد بعيد من زمن موت الأم عن طريق انتقال 
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مفاجحىئ من لقطات رئيسية خاصة كا وهي تموت إلى أحداث أخرى فرعية» فهو يقطلع 
إلى القوقازيين الصاعدين من اية السلا لم حيث يهجمون دون هوادة على العامة 
الفارين» ثم إلى صور للجنود المستمرين في مسيرقم المميتة صوب هاية السل١ال‏ إلى 
لقطات عامة لحشود المواطنين الماربين من القوات. قطع "إيزنشتاين" أربع مرات إلى 
العجلات الخاصة بعربة الطفل اخائلة على حافة السلا م كي يطيل الإثارة المترتبة على إذا 


ماوراء الواقعية 


مثال توضيحي رائع على رغبة "إيزنشتاين" في التخخلي عن التصوير الواقعي مسن 
أجل تعميق التأثير الانفعالي والبصري لحدث ما يقع أو يحدث في التسلسل الذي تحمل 
فيه أم أخرى طفلها المصاب وتصعد به السلالم لمواجهة الجنود المسلحين. يصوّر 
"إيزنشتاين” المشهد من خلف الأم بينما تقترب بصورة خطرة من الجنود, الذين يظهرون 
في أعلى الكادر. السلالم مفصلة أو مجزأة إلى أقسام عن طريق مسار ضوء ساطع على 
كلا الجانبين اللذين تبعثرت فيهما أحساد قتلى "الأوديسا". يضفي مسار الضوء صفة 
دينية غامضة على الصورة» كما لو أنُا تضيء طريق الأم نحو الاستشهاد. وبينما تصعد 
المرأة» يلقي حسمها بظل على مسار الضوء. (انظر الصورة رقم )٠١‏ اللقطة التالية 
مباشرة ملتقطة من زاوية عكسية؛ فالكاميرا الآن تنظر إلى الأسفل باتّماه الأم والعلفل من 
وراء الجنود المتواجدين خارج الشاشة ولكن ظلالهم الممتدة تلوح مهددة ومتوعلة 
أمامهم على السلا (انظر الصورة رقم .)١١‏ الأثر هنا رائع تكوينيّاء وغينٍ رمزيًا (تسير 
الأم ف ظلال الموت)» لكنه مستحيل منطقيًا. اللقطتان, وهما من دون شك من أكثر 
اللقطات عرق القيليء تعارضي امنيا الانقرا تعره من ومدهة النظز الوافتية)افلكن 


12 


ينطرح ظل الأم أمامها في اللقطة الأولى ثم في اللحظة التالية» تسير نحو الظلال المترامية 
للجنود: يجب على الشمس أن تكون قد استدارت ١8‏ درجة تقريبًا في السماء. هاتان 
اللقطتان اللتان تعتبران من أكثر اللقطات تناقضًا توضحان مرة أخرى أن "إيزنشتاين" لم 
يكن مهتمًا بتحقيق تأثيرات واقعية في أفلامه. فقد تصوّر أفلامه على أفا مكونة من 
أشياء جذابة على نحو. مستقل؛ ولحظات مشحونة بدرحة عالية رائعة في ذاتها ولذاقاء 
وذات اتحاه حفي محرك للعواطف لتحقيق غرض جدلي. 


صورة رقم .٠١‏ عندما تصعد المرأة السلالم حاملة الطفل المريض» يلقي جسدها بظل فٍ 
مسار الضوء أمامها. (المدرعة بوتمكين) .)١588‏ 
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صورة رقم .١1١‏ في هذه اللقطة» تلقي أجساد الجنود بظلالها على المرأة والطفل. (المدرعة 
بوتمكين, .)١9178‏ 


مثال أخير على انحراف "إيزنشتاين" أو حيوده عن التصوير الواقعي لإحداث تأثير 
انفعالي بازر يحدث قرب انتهاء الملل "سلالم الأوديسا". فجأة ينهض أسد رحامي 
نائم. وفقا ل "إيزنشتاين"؛ صورة الأسد وهو يقفز أو يشب كان المقصود نما حرفيا 
خلق استعارة مفادها أن حى الحجر يتحرك للاحتجاج ضد الظلم الوحشي المفرط 
للنظام القيصري. حقق "إيزنشتاين" هذا التأثير عن طريق منتجته لثلاث لقطات مععا 
لأسود من الرخام - واحد نائم» وآخر يستيقظ» وثالث ناهض ماما وهي في الحقيقة لم 
تكن في مكان بحاور أو قريب من "سلالح الأوديسا". اكتشفها مصوره "إدوارد تيس" في 
"قصر الوبكا" في "كريميا". ومع ذلك فإن هذا الأسد الحجري المتحرك؛ الذي جرى 
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حلقه بتركيب أو توليف قطع فيلمية؛ عاش ف ذاكرة هؤلاء الذين شاهدوا الفيلم 
كشاهد غاضب على مذبحة "سلالم الأوديسا". وهذه هي قوة المونتاج الترابطي” ". 


ومن السخرية المدهشة فيما يتصل بمكانة "بوتمكين" ف تاريخ السيندا أنه على 
الرغم من أن "إيزنشتاين" لم يناضل لخلق محاكاة وهمية للواقع؛ إلا أن فيلمه مع ذلك 
حرى تلقيه كواقع فاتن ومذهل. يكتب "جبي لييدا" في كتابه "كينو"» تأريخد للسينما 
الروسية والسوفيتية» إن "أحد الآثار الغريبة للفيلم كان استبدال حقائق "ترد بوتمكين" 
ب "التنقيح" الف الفيلمي لتلك الأحداث؛ في كل الإحالات أو المراجع اللاحقة لهذا 
الحدث» حين من جانب المؤرخحين"27. "الواقعية المطلقة"» كتب "إيزنشتاين"» "همي 
الشكل الصحيح على الإطلاق للإدراك والتلقي”” “. تعلمنا أفلامه أن السينما يمكن أن 
تبدو على نحو أكثر أصالة عندما بحيد مخرج عن تقاليد التصوير أو الطرح انراقعي. ربا لم 
يشعل فيلم "بوتمكين" ل "إيزنشتاين" ثورات سياسية في أرجاء العالم» كما آمل صناع 
السينماء لكن طرقه المونتاحية طورت وثورت فن السينما. 


(4) طوّر "إيزنشتاين" إلى حد بعيد من الطريقة المعنادة في القطع من الحدث الفيلمي الموضوعي إلى الصور الرمزية التي 
تعلق على الحدث وذلك في فيلمه النالي» "أكتوبر". وهر يطلق على هذه التقنية مصطلح "المونتاج الفكسري". 
ويناقش "إيزنشتاين" المونتاج الفكري في "المبدأ السينمائي والرمز" وفي "طريقة جدلية للشكل الفيلمي": في كتساب 
"الشكل الفيلمي". 

(د”) "لييدا"؛ "السينما: تاريخ السينما الرو سية والسوفيتية") 198, 


(95) "إيرنشتاين": "الشكل الفيلمي”. 5”. 
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؟ - التعبيرية والواقعية في الشكل السينماني 


"الضحكة الأخيرة" ل "إف. دبليو. مورناو' و"المغامر” ل "شارلي 


التعبيرية وفن السينما: إف. دبليو. مورناو 


. عام 5 0 عن لل ف ك0 35 زا ب 1 - 7 
في نفس الوقت الذي كان فيه إير نشتاين' يجري آخريه ف قدرة أو قابلية التولييف 
أو المونتاج على تقوية وتعميق الأثر الانفعالي والسياسي لسردياته الفينمية» كان المحرج 


الألماني "إف. دبليو. مورناو" يركز على إمكانيات الصورة المؤوطرة» طريقة فوتوغرافية 
بعينها يمكن لتأثراتها أن تضيف تعبرًا سيكولوجيًا للحدث المصوّر. (كما هو مناقش في 
الفصل الأول؛ يشير مصطلح "المصوّر" إلى الشخصياتء والأماكن؛ والاكسسوارات» 
والحوانب الأخخرى للميزانسين الفيلمي قبل أسرها أو تأطيرها على السيلولويد). مفسل 
الكثير من معاصريه العاملين ف صناعة السينئما الألمانية في العقد الأول والثاني من القرن 
الفائت, كان "مورناو" متأثرًا بالتعبيرية» تلك الحركة الفنية الي هيمنت على الأعمال 
الإبداعية الألمانية في الرسمء والأدبء والمسرح؛ والتمثيل ف أرائل القرن العشرين”"". 


3 ع 
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00 مثل ريقح اوه زعي الروار» و التي قبل أن يأني إلى السينما. بدأ كممثل ني مدرسة مسرح 


"ماكس راينهارد": لكنه في النهاية أصبح أكثر اهتمامًا بالإخراج. بعد انتياء خدمته كطيار في الحرب العالمية 
الأولى» جاء إلى برلين وأسس شركة سينمائية. من أجل عحلفية مفصلة عن حياة "مورناء” المبكرة» ومهنته المسرحية» 
والأفلام الي سبقت تنفيذ فيلمه "الضحكة الأحيرة"؛ انظر "مورناو" ل "لوت إيزنر" (بيركلي: منشورات جامعة 
كاليفورنيا. .)١31007‏ 
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في "الشاشة المسكونة": كتاب عن التعبيرية الألمانية فْ السينماء تعتمد "لوت 
إيزئر" على كتابات "كازمير إدشيد" في تعريف جحوهر التعبيرية في الفن» تكتب 
"إدشيد": 

"التعبيرية» هي رد فعل ضد تقسيم الذرات عند الانطباعية؛ حيث تعكس 
الغموض المتلألئ المتلون بألوان متغايرة» والتنوع المقلق» والمظاهر العابرة للطبيعة. في نفس 
الوقت تضع التعبيرية نفسها في مقابل الواقعية بكوسها بتسجيل الحقائق المحردة» وهدفها 
الزاهد غير المكترث بتصوير الطبيعة أو الحياة اليومية. العالم هناك ليراه الجميع؛ وسيكون 
من العبث إعادة إنتاحه أو توليده على نحو نقي وبسيط كما هو عليه"”“". 

سعى الفنانون التعبيريون نحو التجريد» والتشويه؛ وبالتالي تحاوز المظهر اليومي 
الواقعي لتصوير العالم - ليس على نحو موضوعي, بل كما يراه الفنان أو يخيره. مع 
الأحذ ف اعتبار السياق التاريخي الذي انبئقت منه التعبيرية الألمانية - المذتهة البشعة 
للحرب العالمية الأولى» والهزكة المخزية لألمانياء والاختلال الاجتماعي ل "جهورية 
فيمار"» والتضخم المالي المتصاعد - سنجد أنه ليس مدهشًا أن العديد من الفنانين الألمان 
في هذه الفترة تشربت أو اصطبغت رؤيتهم للعال بمشاعر الذعر والقدر المشؤوم 
والبارنويا. 

قدرة السينما على التوليد أو الإنتاج الآلي لصور العالم المادي - قدرتًا على 
تسجيل "الحقائق المحردة" بأمانة - ربا تجحعلها تبدو عاجزة أو غير كفء كوسيط بالنسبة 
للتعبيرية» لكن المخرجين الألمان تمكنوا مع ذلك من دمج الموتيفات والتيمات البصرية 
التعبيرية في أعمالهم. فيلم "خزانة الدكتور كاليجاري" (1519) ل "روبرت وين" 
حقق هذا الهدف عن طريق تصوير أحداثه على خلفية من الديكورات التعبيرية المرسومة 


(8) "لوت. إنش. إيزئر"» "الشاشة المسكونة: التعبيرية في السينما الألمانية وتأثير ماكس راينهارد" (ببركلي: مطبوعات 
جامعة كاليفورنيا .)١3105‏ 
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على نمو يبمكن تمييزه حيث تشوه العالم الطبيعي بغرابة إلى أشكال تَمسّد أو تبرز 
العالم الداخلي المُعذب والمشوه لراوي الفيلم المختل. الفنانون الذين صممرا 
الديكورات ل "كاليجاري" (هيرمان وارم؛ والتر رييمان» والتر رهريج) كانرا 


فئانين تعبيريين متمرسين واشتركوا في نشر محلة "دير سترم"2 الى كانت مخصصة 


في تصويره لديكورات فيلم "خزانة الدكتور كاليجاري"؛ ينقل "ويليام 
نيستريك" التأثير البصري للديكورات التجريدية عن طريق التركيز على تحويلها 
الجذري للعالم الطبيعي والصناعي (انظر الصورتان رقم ١5‏ 9و9١).‏ في ممقدمة 
و حلفية لقطات حيمة "كالجياري" هناك أشجار قصيرة أو أحراش» وأخرى مشافة 
لما تظهر في المدافن» وحول الكوبري في مطاردة "سيزار"» وقرب الطريق حيسث 
ينهار "سيزار" في النهاية. إفها صور للطبيعة يمكن تمييزهاء لكنها أضحت غير 
طبيعية. إهها تخرق قواعد النموء على جانب التل» حيث تنمو في مكان لا تنمو فيه 
الأشجار عادة. معظمها عارية من الأوراق» وحيث تكون لها أوراق؛ تبدو الأوراق 
كالبراعم. إنها مُهددة أو مُتوعدة: ومديبة» وتبدو مهملة على الرغم من أنما 
مشذبة... شيء ما حدث للعالم المعماري أيضًا. مباني مائلة» أو منحنية» أو تُقيم 
نفسها بالكاد (في مقابل المستويات المعتادة). في أي مكان الزاوية القائمة مرفوضة» 
تلك الزاوية الى تحقق؛ في أبسط الهياكل» الاستقرارء والتوازن» والسلامة... 
الأدوات اليومية من صنع الإنسان الي تشكل مفرادات العالم الذي نصنعه لحمايتنا 


(0 


وراحتناء تحولت إلى أشياء مزعزعة» وغير متزنة» وواهية"” 


(99) ويليام نيستريك؛ "خلاصة الدراسات السينمائية: نخزانة الدكتور كاليجاري" (ماونت فيرنون» نيويورك: أفلام 


ماكميلان. 2/ال13ا) 1١-5‏ 
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صورة رقم 7. أشياء العالم الطبيعي أصبحت مهَددَة أو منذرة» غلى نحو غير طبيعي. 
(حزانة الدكتور كاليجاري» ,)١55٠١‏ 


صورة رقم ور مباني مائلة) أو منحنية) أو تُقِيم نفسها بالكاد» ف مقابل الخطوط المعتادة. 
الأدوات اليومية المكوّنة أو المشكلة للعالم الذي نصنعه لحماية وراحة أنفسنا تحولت إلى أشياء مزعزعة؛ 
وغير متزنة» وواهية. (خزانة الدكتور كاليجاري؛ .)١157١‏ 
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بالنسبة ل "مورناو"؛ كان "كاليجاري” ملهمًا وأيضًا طريق مسدود كدموذج 
للفن السينمائي. كان مُلهِمًا لأنه تحاهل التقليد أو المحاكاة العمياء للواقع» فهم العالم على 
نحو هو ضوعي وقدّم رؤية غير موضوعية. فاية الفيلم» الذي سرد كفلاش باك متندة 
أظهرت أن النظرة المشوهة للعالم كانت دلالة على انعدام الاتزان العقلي للراوي. وكان 
"كاليجاريي" ريا مسدودًا لأنه عرض رؤية الشخصية بالأساس عبر ميزانسين 5 


اكي) د يكوراته ال مرسومة ذات السام رارات اومن المسر ح. وبالتالي» مم 
يستغل على نحو تام الإمكانيات أو الاحتمالات التعبيرية المتأصلة في الوسيط السينمائي. 


التقنيات التعبيرية في فيلم "الضحكة الأخيرة" 


ف فيلمه المميز "الضحكة الأخيرة" 2))١9714(‏ حقق "مورناو" تحريفات تعبيرية 
للعالم السينمائي ليس عن طريق تصوير ديكورات مرسومة بطريقة تعبيرية؛ وإنماعن 
طريق الاستفادة من القدرات التعبيرية للأدوات السينمائية: زوايا الكاميرا الشديدة البعد, 
والمؤئرات البصرية الخاصة» وحركات الكاميرا المفرطة”' '“. يصور الفيلم بشكل حلي 
التدهور الاتفعالي لبواب مسن (إيميل جانينجز) يعمل يفندق فخم في مدينة كبيرة عندما 
أنزلت مرتبته من المكانة الى كان يفخر بشغلها عند مدخل الفندق إلى وظيفة خادم 
مرحاض ف البدروم السفلي. يجيء سقوطه عندما يلاحظ مدير الفندق أنه 0 يعد كفا 


(50) يشير مؤرخخر السينما مثل "ديفيد كووك" إلى "الضحكة الأخيرة" ليس كفيلم تعبيري وإنما كب "كاميرسبيل") 
مصطلح تتم ترجمنه ب ”مسرح خاص" (تاريخ السرد السينمائي: التليعة الثالئة. عد دبليو. دبليو 
نورتون وكامباني. .)١١17 :)١535‏ لكن "كووك" ومورخون آخحرون يقرون ويسلمون بأن؛ "كارل ماير" 
السيناريست المشارك في كتابة "خزانة الدكتور كاليجاري”. كتب سيناريو "الضحكة الأحيرة" أثناء ذروة التعبيرية 


وأن الفيلم يمتفظ بالعديد من السمات التعبيرية. 
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لمهمة حمل حقائب السفر الثقيلة للزبائن. كان التغيير مأساويًا بالنسبة للعجوز لأن 
احترامه لذاته أو اعتداده بنفسه مستمد من زي البواب المؤثر الذي يرتديه. الذي يجعله 
نموذجًا بالنسبة لحيرانه من الطبقة العاملة. من دون زيه» يصبح موضع سخرية واحتقار. 
في "الضحكة الأخيرة"» يتحرك البواب خلال ميزانسين حقيقي مقنع (على عكس 
الديكورات المصطنعة بوضوح ف "كاليجاري'). على أية حالء الفيلم مُعبّر عاطفيًا على 
نحو غين بسبب الطريقة الي تنقل بما تقنيات "مورناو” التصويرية (استخدامه اللقطات 
المقربة» وزوايا الكاميراء وحركات الكاميراء والطبع لكين والعدسات المشرّهة - كل 
المؤثئرات التحويلية للصورة المؤطرة) الحالات الذهنية الداحلية للبواب7'),. 

كان "مورناو" من أوائل المخرجين الذين استغلوا أو استثمروا بانتظام الإمكانيات 
التعبيرية لزاوية الكاميرا. أدرك "مورناو" أنه بصفة عامة» لو تمت رؤية الشيء المصور من 
زاوية علوية (أي» تقوم الكاميرا بالتصوير من أعلى الشيء المصور إلى أسفل)» ستظهر 
الشخصية ضثئيلة وخاضعة. لو؛ على العكسء تُظرَ إلى الشيء المصور من أسفل (أي؛ 
ترنوا الكاميرا من أسفل إلى أعلى حيث الشيء الُصور)» ستبدو الشخصية مهيبة ووائقة. 
ف بداية الفيلم» قبل إنزال "جانينجز" من مكانته كبواب» يصوّره "مورناو" في لقطات 
مقربة ومن أسفل قليلاء مؤكدًا شعوره بالفخر والزهو (انظر الصورة رقم .)١54‏ وعندما 
يُجبر على إنزال وحمل حقيبة سفر ثقيلة من عربة حنطورء نراه ينظر إلى أعلى نحو الهدف 
المخيف. يصوره "مورناو" من زاوية علوية (تركز الكاميرا عليه) لتأكيد شعوره بالضآلة 


1١)‏ 0( الكثير من تقنيات "مورناء" كانت مستلهمة من أفكار "كارل فروند". الذي تعاو ل معه عن كدي 
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منخفضة:؛ فتبدو الأثقل على الإطلاق. أخيرًا تركز الكاميرا على البواب لتؤكد كفاحه 
لرفع الحقيبة وإنزاهها عن سقف الحنطور. 


صورة رقم 4 .١‏ يُصوّر "مورناو" "جانينجز" في لقطات مقربة من أسفل قليلاء مؤوكذدًا 
شعوره بالفخر والزهو. (الضحكة الأخيرة» .)١1975‏ 
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صورة رقم ه١.‏ "حانينجز" وقد تم تصويره في لقطة عامة من زاوية علوية؛ متطلعًا إلى حقيبة 
السفر الثقيلة المرعبة. نوع الزاوية واللقطة يؤكدان على شعوره بالضآلة. (الضحكة الأخيرة» .)١914‏ 


من أجل إظهار المشاعر الداخلية للبواب» يقدم "مورناو" عالمه في الغالب ليس 
كما هو عليه ولكن كما يراه هوء مُسَُمًا بسبب الحالة الذهنية القلقة الي عليها. في 
طريقه إلى البيت» بعد فقده لعمله كبواب» تتمايل البنايات بشكل خطر كما لو كانت 
ستسقط عليه وتسحقه. في هذه الصورة الذهنية المتخيلة أرسى "مورناو" أدوات بصرية 
موجزة للتعبير عن الدمار الداخلي لإنسان مسحوق بسبب فقدانه لعمله ومعه مكانته في 
العالم. ولكي لا يفقد وضعه بين جيرانه» يسرق زيه القديم من الفندق ويواصل ارتداءه 
أثناء توجهه إلى البيت من العمل. وبينما يهم بالذهاب إلى العمل في الصباح مرتديًا زيه 
المسروق» يقابل امرأة على البسطة حارج بابه. تحدق فيه بإعجاب. لكن عندما نرى 
وجهها من وجهة نظر البواب» يبدو متمددًا ومتطاولا بشكل غريب؛ مثل وجه في مرآه 
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8 و 5 
مُسْوّهة في بيت المرايا. هذه الصورة المشوّهة تنقل حوف البواب من جارته. وبسبب 
الحشاشة الناجمة عن فقداته لوظيفته» يبدأ في النهاية في إماطة اللثام عن تملق جارته الزائف 
8 عم 5 5 ب 3 3 1 - اع م مان 5 | . 
ليرى الحقيقة الفظيعة) فتصرفها اغائم َّ يقوم على عاطفة حقيقية بل على تصورها المبالغ 
فيه لأهميته. الصورة المشوهة بشكل غريب لوقفة المرأة المتوددة تجعل هيامها يبدو منذرًا 
بغرابة» كما لو أنه يلمح إلى الغضب الشديد والاحتقار الذي ستشعر به عندما تكتشف 


زيف محبوبا (انظر الصورة رقم .)١5‏ 


صورة رقم 0 من وجهة نظر البواب» وجه اجحارة تمدد واستطال يقذكل هريسه نافلا 
خوف البواب من غضبها ما أن تكتشف زيف محبويها. (الضحكة الأخيرة؛ 5 .)١91‏ 


أضاف "مورناو"» بالاشتراك مع مصوره "كارل فروند" وكاتب السيناريو "كارل 
ماير"؛ بعدًا حديدًا للتعبيرية في السينما عن طريق "تحرير" الكاميرا. عندماتم تنفيذ 
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"الضحكة الأخيرة"؛ كان معظم المخرحين يصورون أحدائهم بكاميرا ثابتة» ويوظفون 
حركة الكاميرا فقط لجعل مشاهد القصة تبدو أكثر إثارة. في إنقاذ اللحظة الأخيرة عند 
"حريفث". على سبيل المثال» كانت الكاميرا المتحركة توضع أحيانًا فوق شاحنة تسسير 
يحانب أو أمام وسيلة الإنقاذ (أحصنة؛ قطارات؛ حناطير» إلخ) لإضفاء ديناميكية نشطة 
على اللقطة. وضع 'إيزنشتاين" كاميرا فوق مسارات تم مدها على طول "سلالم 
الأوديسا" حن يمكنه تكثيف تأثير استعراضه المشهدي للمواطنين الفاريين يمتابعة 
حركتهم إلى فاية السلالم بكاميراه. 

في "الضحكة الأخيرة"» الكاميرا في حالة حركة من بداية الفيلم إلى هُابتَهء وف 
أحيان كثيرة تضيف بعدًا سيكولوجيًا بارعا للحدث. يبدأ الفيلم بلقطة كاميرا متحركة 
رائعة: قبط الكاميرا قي مصعد, وعندما يفتح باب المصعد» تتجه خارج الباب عبر كُكو 
شاسع في فندق فاخر» آخحذة المتفرج ف نزهة. (نفذت هذه اللقطة عن طريق ربط 
الكاميرا إلى صدر المصورء الذي احتاز البهو بعد ذلك فوق دراحة). ثم تأحذنا الكاميرا 
عبر باب دوار إلى واجهة الفندق حيث يقوم البواب بعمله. حركة الكاميرا هنا أكثر من 
مجحرد استعراض فنان لتقنية سينمائية. الحركة الديناميكية خلال كو الفندق تؤكد رحابة 
الفندق وبالتاللي تضخم من إحساسنا بعظمته. وعندما تنتهي حركة الكاميرا أخيرًا على 
البواب» نفهم ف التو الزهو المتكلف الغارق فيه البواب يسبب ارتباطه كهذا المكان. 
يكتب "روبرت هيرلث”؛ أحد مصممي ديكور "الضحكة الأخيرة": "لم نقم ب "تخرير" 
الكاميرا لأسباب تقنية فقطء بالعكسء أوحدنا طريقة حديدة وأكثر دقة لعزل الصورة» 
وتكثيف درامية الحدث"79, 


مثال آخر بار ع على استخخدام حركة الكاميرا لتكثيف حدث درامي يظهر عندما 
يعود البواب إلى العمل في اليوم التالي لفقدانه وظيفته لكنه لا يزال مرتديًا زيه القدم. فُعَد 


(1) اقتباس من "لوت إيزئر”؛ "مورناو” 55. 
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ل في حفل زفاف ابنة شقيقه في الليلة السابقة ونسى فيما يبدو أمر إنزال وظيفقه إلى 
حادم حمام. وعندما يقترب من الفندق» نرى من وجهة نظره صورة للبواب الذي حل 
محله في الوظيفة يقف مكانه أمام الفندق. اللقطة تبدأ بلقطة عامة للبواب الجديد وبعيدة 
قليلا عن المركز البوري. ثم تبدأ الكاميرا في الحركة أقرب فأقرب نحو البواب الجديد حق 
تركز العدسة بوضوح على وجه البواب البديل. حركة الكاميرا البطيئة والحدة التدريجية 
للصورة لا تنقل تمامًا كراهية البواب القدم بل إدراكه التدريجي أنه استبدل» وحل 
آخر محله. 

عندما تكتشف جارة أخرى”””2 وظيفة البواب الجديدة المتواضعة كخادم مام 
تكتسب اللحظة تأكيدًا دراميًا مدهشًا عن طريق حركة الكاميرا. نشاهد لقطة للرحل 
العجوز مأخحوذة من خارج الحمام عندما يفتح باب المرحاض بجبن ويحدق في الخارج 
ليقف على من جاء لرؤيته. في هذه اللحظة هناك لقطة من وجهة نظر المجارة (الي 
جاءت لتحضر له الغداء) وهي تتطلع فيه. عندما تفتح فمها لتصرخ من أثر الذهول 
تندفع الكاميرا نحوها حي نرى وجهها في لقطة مفرطة القرب» تؤطر عينيها وأنفها فقط. 
على عكس اللقطة الموصوفة بأعلى, المقصود من حركة الكاميرا فيها الإدراك التدريجي 
البطيء» فإن اندفاع الكاميرا هنا يجدد الشعور بالصدمة المفاجئة - صدمة المرأة لرؤية 
محبوبها يسقط بشدة وصدمة البواب السابق لكونه قد اكتشف. 

يستخدم "مورناو" أيضًا الكاميرا المتحركة لينقل للمتفرج على حو عميق دوار 
البواب المخمور ف الصباح بعد حفلة الزفاف. عندما يجلس على الكر سي » يبدأ ينتابه 
الدوار خلال المكان. وقد تحقق هذا التأثير بوضع "جانينجز" فوق جهاز ذي قرص دوار 
يتأرحح ذهابًا وإياباء ثم متابعة حركته بالكاميرا. ثم نشاهد لقطة وجهة نظر للحجرة 


(5؟)نظرًا لأن الفيلم ليست به أية عناءين. فإن هوية هذه المرأة غير مؤكدة. ويشير المعلقون إليها بأسماء مختلفة مثل عمة 
البواب أو مديرة المتول. 
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إلى صدره. 3 كنا اللقطت ا مر كن 

بعد ذلك بقليل؛ يسقط البواب السابق في الور اننا ايفين اسار 
بالفندق . ف حلمه ب يرفع دوا ن أن يشعر بالتعب حقيبة سفر كبيرة من أعلى عربة تشبه 
سيارة الموتى وبمضي ها إلى يمو الفندق. وقي ل ل الحار من جائب 
موظفي الفندق والترلاء. يتمذف بالحقيبة في الهواء مرارًا وتكرارًا ويمسكها بيد واحلة. 
من الحلي أن الحلم محقق لرغبة تنكر الحقيقية. في اليوم السابق حاول إقناع مدير الفندق 
بأنه لا يزال لديه القوة ليكون بوابًا برفعه لحقيبة ثقيلة في مكتب المدير» لكن الحقيية 


غلبتفى وحسمت بصورد د شائية ره 


تلعب حركة الكاميرا دورًا كبيرًا في لفت انتباه الجمهور إلى تخربة حلم الرحل 
العجوز المخمور. فتتحرك الكاميرا حركة دائر رية خاطفة بغرابة على وجوه نزلاء الفندق 
وهم يصفقون لمهارة العجوز في قذف الحقيبة إلى أعلى. في البداية يبدو أنه هذه اللقطة 
لقطة ذاتية: أي الو ججحوه المعجبة للزلاء ترف بوضوح من وجهة نظر الحام» لكن» فجأة) 
تتراجع الكاميرا لأسر الحالم على نحو موضوعي. الانتقال هنا من المنظور الذاتٍ إلى 
الموضوعي ضمن لقطة واحدة يجدد سينمائيًا الخبرة الشائعة أو المشتركة في الأحلام؛ الي 
بمر المرء فيها بحدث ويشاهد نفسه مارًا به في آن واحد. عدم الراحة الناحمة عن تمايل 
واهتزاز الكاميراء إضافة إلى المبالغة الخرقاء الغحنونة محتوى الحلم» ا تأثير مقلق ومغضب» 
يذكر المتفرج بأن استعادة البواب لتألقه ليس إلا وهم رجل مخمور. 
تسلسل الحلم الموصوف بأعلى عززه إلى حد بعيد مؤثر تصويري خاص آخرء 
وهو استخدام صور ذات طبع مركب متعدد لمقاربة الظاهرة الشائعة في الحلم الى أشار 
إليها "فرويد" ب "التكئيف". حيث يندمج شخصين أو مكانين منفصلين في صورة 
مركية. هنا يضع "مورناو" صور لحجرة الطعام ف الفندق على صور لمنطقة أو حي 


يؤكد حقيقة أن هيبة هذا ا 50 حيوية وأساسية لراحته وسعادته في البيت 
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صورة رقم .١١/‏ صور ذات طبع مركب متعدد لمقاربة الظاهرة الشائعة في الحلم الى أشضار 
إليه "كرويك؟ جه" التحيفت. هناء» تندمج صور حجرة الطعام في الفندق مع صور منطقة أو حي بواب 
العمارة. (الضحكة الأخيرة: .)١9515‏ 


عندما يتلاشى الحلم تدريجيّاء نحد أن التركيب اللحظي لصور الحلم على لقطة 
لدوار العجوز ينقل لنا بصريًا الحالة نصف الواعية بين النوم واليقظة؛ إذ يستمر الحو 
المميز للحلم بينما يتطفل العالم الحقيقي. تختفي هذه الصور فجأة عندما تدحل الجارة» 
الي اكتشفت البواب لاحقا في العمل؛ إلى حجرته وتغلق النافذة» مما يوحي بأن صوت 
فعلها أيقظه في النهاية من النوم. هذه واحدة من الطرق العديدة ال يستخدم فيها 
"مورناء" أذاة بصرية لإدخال الصوت ف الوسيط السينمائي الصامت. إلى هذا الحد كان 
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"مورناو' ماهرا حذا في نقل كل شيء يختاج لإيصاله عبر الصور - هما في ذلك الصوت 
- حن يمكنه بناء قصة شيقة تمامًا استغرقت تسعين دقيقة عن التدهور العقلي لعبجحجوز 
مستعينًا بلافتة توضيحية واحدة فط “). 


الميزانسين التعبيري في "الضحكة الأخيرة" 


على الرغم من أنني كنت أؤكد بالأساس على الطريقة الي يستخدم بها "مورناو" 
المؤثرات التصويرية» أي؛ أدوات سينمائية بعينها» لاستعراض ذاتية شخصيتهء فإنئي 
وحدت أن تقييم القوة البصرية في "الضحكة الأخيرة" لن يكتمل دون مناقشة ميزانسين 
الفيلم. الشكل أو المظهر الذي يبدو عليه "الضحكة الأخيرة" أرسى معيارًا حديدة في 
الإضاءة والتصميم الفئ في السينماء ولا يزال رائعا حى يومنا هذا. المدهش بصفة خاصة 
في تصميم الفندق الضخم أنه يقع وسط مدينة كبيرة صاحبة. وكان "مورناو" مضطرًا 
لأن يجعل الفندق كبيرًا على نحو استثنائي لأنه كان ضروريًا أن تتناسب ضخامة وفخامة 
الفندق والمدينة مع حجم الأنا المتضخمة للعجوز. وبسبب الضخامة الشديدة الي بدى 
عليها الفندق والمدينة في "الضحكة الأخيرة"2 بعد ظهور الفيلم بفترة قصيرة في أمريكاء 
تلقى "مورناو" تلغرافا من أحد الأشخاص في "هوليوود" يُعرب فيه عن أسفه البالغ 
لحقيقة أنه ليس في أمريكا أية مدينة تقارن بتلك المدينة االضخمة الك في "الضحكة 
الأخميرة"””*. ومع ذلك كانت المدينة والفندق الضخمين من ابتكار ع الديكور 
وكل شيء تم تشييده فوق قطعة أرض خلف الاستوديو. وأسهمت المؤثرات الخاصة في 
خلق الروعة والفخامة الى بدت عليها المدينة - استخدام لقطات لنماذج ومنظورات 


(4:4) هذا العنوان؛ الذي يعلن عن فاية سعيدة غير معقولة تمامّاء تمت إضافته من جانب رؤساء الاستوديو لأفهم شعروا 
بأن النهاية الأصلية الحزينة الي يقر فيها البراب أخيرًا بمزيمته كانت متشائمة جدًا لعرضها على الجمهور الأمريكي. 


[حيقع "رابك ابزير”ء "مورتار”. 5 
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مصطنعة. قُُ كتامًا عن "مورناو") أوردت "إيزنر" رواية لمك مصممي الذيكون 
"روبرت هيرلث"» يشرح فيها كيفية القيام بهذا (انظر الصورة رقم .)١4‏ 


"المنظرء أو بالأحرى "الخلفية"» المرئي من باب الفندق الدوار تحقق عن طريق 
لقطة منظور لشارع منحدر ارتفاعه ١5‏ مترًا في المقدمة ينخفض إلى ه أمتار على 
"مسافة". امتد الشارع بين نماذج لناطحات سحاب تقدر بارتفاع ١7‏ مترًا... من أحل 
إنحاح "المنظور" كان علينا وضع حافلات كبيرة وسيارات مرسيدس في المقدمة» 
وسيارات متوسطة الحجم في الوسط» وسيارات صغيرة في الخلفية»؛ وخلفهاأيضًا 
سيارات لعبة. بعيدًا عن كل هذاء وضعنا أمام المحلات» حشودًا ل "أناس" مصنوعة 


ومطلية وكانت تتحرك عبر الشاشة فوق سير نقال 


الل(كة) 


صورة رقم .١4‏ أسهمت مؤثرات خاصة في خلق الروعة والفخامة الي بدت عليها المدينة - 
استخدام لقطات نماذج ومنظور مصطنع. (الضحكة الأخيرة» .)١3715‏ 


0 "لوت إيزنر") "مورتاو") 17". 
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أيضاء حسن وعزرز من مظهر المدينة لحكم "مورناء" الدقيق استخدام الإإضاءة 
على نحو غبر واقعي: ثما أسهم ف نقل التفاصيل الدقيقة ل "ومسصم51", أو الحالة 
المزاجية» المتطابقة والحالة الذهنية للبواب أثناء الفيلم. إن الاستخدام التعبيري الجر 
للكاميراء والمؤثرات التصويرية الخاصة:؛ إلى حانب الديكورات الرائعة وتقنيات الإضاءة؛ 
المسخرة كلها لخدمة سرد قصة معقدة تركز على المشاعر الداخلية أكثشر منها على 
الأحداث الخار جية» جعا "الضحكة الأحيرة" يبد بالنسبة للعديد من المنظرين والنقاد 

رر لوي حير _- . 3-3 3-3 ب 

السينمائيين في ذاك الوقت المثال الأساسي أو النموذحي الأقصى للسينما كفن راق» 


يساوي أو يفوق الدراما والأدب في قوته المثيرة للعواطف والذكريات. 


بساطة الصنعة عند "شارلي شابلن" وجماليات الواقعية عند "أندريه 


بازان" 


كان "شارلي شابلن" مخرجًا من نوع مختلف جدًا عن "إف. دبليو. مورناو" أو 
"سيرجحي إيزنشتاين"» تشكل أفلامه تناقضًا تنويريًا مفيدًا مع أفلامهما. في الاثى عشر 
فيلمًا الي صنعها "شابلن" لصالح "شركة التبادل السينمائي" بين عام 915١1و‏ 209511 
ومن بينها: "الرتبة» والشارع الهادئ, والمغامر» ومكتب الرهن» والواحدة صباحًاك لا 
توحد استعراضات تصويرية أو مونتاحية وإن وجحدت فهي قليلة» فأغلب اللقطات 
لقطات عامة ثابتة أو لقطات متوسطة مع لقطات مقربة عابرة للتأكيد الدرامي فحسب. 
أما المونتاج فهو غير مرئي في الغالب؛ لأن اللقطات متصلة مما كي تنقل السرد ف 


سهولة وسللاسة) وليس لإبداء ملاحظة أو حلق تباين بصري مدهش» أو نشويه للزمان 


والمكان الحقيقيين بغية تحقيق تأئير درامى. الإضاءة عمومًا هى الإضاءة الأساسية” 
والكاميراء لو تحركت على الإطلاق» فعادة ما يحدث هذا بقدر طفيف فقط»؛ من أحل 
تأطير الحدث. لشت هناك زوايا كاميرا أو حركات كاميرا معبّر 5 ولا طبسع مر كب 
للصور. ولا مؤداات بصرية مُشْؤّهة) ولا أي ديكورات ذات منظور مصطنع وحمي. مع 
ذلك. على الرغم من افتقارها الواضح للتقنيات السينمائية الاصطناعية»؛ فإن هذه الأفلام 
المبكرة اعتبرات من جحانب نقاد كثيرين بحفا فنية صغيرة. وهي تشاهد اليوم بنغفس قدر 
المتعة الى كانت تشاهد به عندما ظهرت لأول مرة. 

طور المنظر السينمائي الفرنسي "أن.ريه بازان" نظرية السينما في أربعينيات 
وخمسينيات القرن الماضي ف سلسلة مقالات حاولت نظريا تقييم قوة مخرجين مقم 
"شابلن". لاا تسة تستخدم أفلامهم أو توظف تقنيات سينمائية معقدة ولكنها مع ذلك قوية 
وشيقة للمشاهدة. أشار "بازان" إلى هؤلاء المخرجين ب "الواقعيين”7“. إن نظرية علم 
جمال السينماء في اعتقاد "بازان", يجب أن تأحذ بعين الاعتبار الواقعية المدهشة الخارقة 
للواقع الي للصور المصورةء فهي الوحدة الأساسية للتصوير السينمائي. في مقالة بعنوان 
"علم وجحود الصور المصورة". ظهرت لأول مرة عام 52 20١‏ زعم "بازان" أن الصورة 
الملتقطة أكثر شبها ببصمة الإكام أو قناع الموت منها بتمثال أو لوحة, لأن الشيء الذي 
* 001 أو ع 5 : 5 
َم أسرد بعدسة الكاميرا يترك أبرد بالمعى الحرقٍ على العمل الفي. معو البصمة الي 
انطبعت على طبقة السليولويد الحساسة هى الأثر المباشر لأشعة الضوء ال شعت أو 


طفرت من الشيء الذي تم تصويره عندما فتحت درفة الكاميرا. وفقا ل "بازان"2 يمثل 


(57) إضاءة أساسية عالية: تعادل في إضاءة المشهد من دون ظلال درامية. وتباين قليل بين المناطق المظلمة والمضيئة في 
المشهد. 
(48) مخرجون أحرون احتفى م "بازان" محمالياتم الراقعية من ضمنيم "أورسون ويلز". ء"جان رينوار"» "وإيريك 


7 بها يها 7 لها 3 7 
ف ١‏ 4 2 5 و دن 24 
فون ستروهاتم". و'ياسوجيرو أوزو”» و"فيترويو دي سيكا". 
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التصوير في النهاية تحقيقًا أو إرضاء للمطلب البشريء القائم على أساس رغبة لاواعية في 
الخلود» لأنه معالحة بمكنها أن تنبّت» وتنظمء وتحفظ إلى الأبد العالم الطبيعي عن طريق 
الأسر الحرفي لصورته عبر معالحة موضوعية؛ علمية. وبدلا من إظهار أسفه واستيائه من 
قدرة التصوير على توليد أو إعادة إنتاج صور العالم بطريقة آلية» أو رؤيته لهذه القدرة 
كعائق أو عقبة يتغلب عليها الفنان: يحتفي كا "بازان": "تعتمد جميع الفنون على وحود 


)53( 
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الإنسان"» يصر ح "بازان"2 "فقط التصوير يستمد ميزته من غيابه 

كان "بازان" يحادل ضد مفهوم سينما الفن الذي طرحه العديد من منظري علم 
الجمال البارزين. يزعم "رودلف أرفايم"؛ على سبيل المثال» في كتابه الم وثر "السينما 
كفن" الذي نشر لأول مرة عام »١377‏ أن الاختلافات الفعلية بين الصورة السينمائية 
وطرقنا اليومية ف وي الأشياء "عن السينما عصادرها ج2007 ويعتقد "أرفاع" أنه 
لولا أن الصورة السينمائية تصاغ وتحرّف بغرض تحقيق تأثير معبر بوسائل فريدة ومحددة 
من الأدوات السينمائية» فإن السينما ستتم رؤيتها كإعادة إنتاج أو توليد تقليدي مجخاكي 
للواقع» أو الأسوأ تدهور وانحدار إلى مسر ح مصور غير تخيلي أو عدود الخيال. على 
النقيض» رأى "بازان" قدره الكاميرا على أسر صور العالم آليّا كميزة كبيرة ووضع 
قدرتها على أسر وتسجيل العالم على نحو عملي في القلب من علم جماليات السينما 
الخاص به بدلا من اعتبارها عقبة يجب التغلب عليها'”. 


(45) "أندريه بازان"؛ "ما هي السينما؟" تحرير وترجمة: "هوج جري" (بيركلي ولوس أنحلوس: مطبعة جامعة كاليفورنياء 
ا 

(50) رودلف أرفيمء "السينما كفن" (بيركلي: مطبوعات جامعة كاليفورنيا: 2)1959 3. 

(51) يزعم في. إف. بيركييز بحادلا في "السينما كسينما" أن المفاهيم التعبيرية للفن السينمائي تأثرت بحقيقة أن مولد 
السينما تزامن مع 

الوصفية للأشكال الطبيعية. ونظر فيها إلى قدرة التصوير على نوليد أو إعادة إنتاج صورة للعالم بطريقة آلية كنوع- 


ذروة ما بعد الانطباعية في الفنون» تلك الفترة الي جرى فيها الانتقاص من التقليد أو المحاكاة 
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لا يزعم ”بازان" أن التصوير كله علم وليس فنًا. فمن الجلي أنه على المرء أن 
يختار صورة ويقوم بتأطيرها. لكن, لأن تسجيل أو أسر الصورة فوتوغرافية هو أمر تام 
وكامل؛ بعكس الطريقة غير المتقنة والناقصة والمتحيزة الى تعالج يما العين البشرية العالم؛ 
فإن التصوير يتيح للواقع إمكانية الكشف عن نفسه بطريقة جديدة واضحة وعميقة 
بشكل استثنائي. يكتب "بازان": "فقط العدسة المتبلدة الجامدة» الى تجرد ما تصوره من 
كل تلك الطرق لرؤيته» تلك التصورات المتراكمة مسبقاء ذلك الغبار والسخام الروحيين 
اللذين غطيت دما عيناي» هي الوحيدة القادرة على تقليمه بكل نقائه العذري ليثير 
انتباهي واهتمامي وبالتالي حيبي" '. إن العبء الذي تمثله التقنيات السينمائية "الفنية" 
فخلض قفا ؤدقا ل ايازان“تترضل أو تفف ل اطزيق تا كان اسطانا سنا فنا 
يتعلق بالوسيط السينمائي: ببساطة» قدرة الكاميرا غير المسبوقة على الرصد والمراقبة. 
اعتقد "بازان" أن ارتباط المخرجين بالمدرسة السوفيتية في المونتاج» رغم تحارهها 
الذكية والعبقرية ف المونتاج السينمائي» أفسد فن السينماء لأنها بدلا من أن تسمح 
للوسيط بأبعاد كشفية فريدة» فإن لقطاقا المتقابلة المدروسة أحبرت الصور الملتقطة أن 
تكد اسن مع سلفاء وعنضية "ارات" إل ما نهو اعد نض هذا عاوية الززميه على إن د 
بعد فاشي في أسلوب المونتاج لأن المخرجء مثل الديكتاتور» يتحكم في كل شيء يراه 
المتفرج بتقطيعه للعالم إلى شذرات وإعادة توحيدها أو ضمها بطريقة لا تخلو من التحيز. 
في جداله ضد هؤلاء المخرجين السوفيت الذين اعتقدوا أن المونتاج أساس فسن 
السينماء يذكر "بازان" أمثلة تكون كثرة التوليف أو المونتاج فيها ببساطة طريقة خخاطئة 
فيما يتعلق بأمور معينة. ويشير إلى فيلم "روبرت فلاهرق”" التسجيلي عن ثقافة 
"الإسكيمو"» الذي يحمل عنوان "نانوك الشمال" .)١377(‏ الذي يقوم فيه "نانوك" 
-ه: القيد أو العائى يجب التغلب عليه لو كانت السينما ستعامل بجدية كفن راق. انظر "خطايا الرواد"؛ في 
"السيتما كسينما: استيعاب و تحاكمة الأفلام" (ميدليسيكس: إنحلترا: كتب بنجوين. 131/37)) 5307-3 


(؟ه) أندريه بازان؛ "ما هي السيئما؟”  .١5‏ 
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باصطياد فقمة. لتقسم تسجيل قوي ومقنع هذا الحدث؛ يناقش "بازان". كان على 
"فلاهرق" أن يظهر "نانوك" والفقمة معّاء ف نفس الكادر. أثناء عملية الصيد بالكامل. 
لقطات قصيرة عديدة در إلى ا عندما يسحب "نانوك" الفقمة المصطادة من 4 
فإن المشهد سيفتقد إلى المصداقية. لد رحة أننا رعا نشك ف أن الحدث زائفا. وأنه بتجنبه 
الإفراط ف استخدام المونتاج» وبالتالي تصويره الكامل للحدث الخاص بصراع "نانوك" 
لصيد الفقمة في لقطات طويلة» لا يجعل "فلاهرق" المشهد أكثر قابلية للتصديق فحسب» 
وإنما يقدم الحدث في زمنه الحقيقي. وبذلك يخلق توترًا دراميًا كان التصور الموتاحي 
سيد مر د. يكتب "بازان": "لمكن أن يوحي المونتاج بالرمن الضمي. ومع ذلك فإن 
"فلاهري" يقد نفسه بإظهار فترة الانتظار الفعلية» فمدة الصيد هي شيء جوهري جذدًا 
للصورة, إهُا هدفه الحقيقي. ومن ثم فإن هذا الحدث في الفيلم يتطلب تكوينا أو بنية 


"(0 - 


واحدة 


"بازان". بالتأكيد؛ لم يؤيد تصوير الأفلام من دون 00 أية تقنيات على 
الإطلاق. ولم يرغب ف أن تعود السينما إلى الأيام السابقة بقة على إرساء جريفت" لتقاليد 
السينما كفن سردي. قد كان مدرحًا أ القطةترة مط لفاك كنبا لب 
بلاحظ وأن التوليف المتقاطع يزيد ويعمّق دراما القصة. لكنه تطرق ببساطة إلى مسألة 
الاعتقاد ف أن المونتاج ومعالحة الصورة السينمائية عبر الإضاءة الدرامية» وزوايا الكاميرا 
الحادة. والعدسات المشرية وتقنيات الطبع المر كب» وحركات الكاميرا الملفقة هي 
الطرق الوحيدة فقط لتحقيق سينما فنية. واقترح أن الأسلوب الإخراجي المتجرد ذاتياء 
الذي يبدو فيه الفن - لكن ليس بالضرورة - بسيطاء يفضي إلى عمل أكثسر صلئقًا 
وإخلاصا للصفات أو السمات الجوهرية للوسيط السينمائي. 


(35) أندريه بازان» "ما هي السينما؟”: ٠‏ 


06 


فضّل "بازان" الأفلام الي أبدعت وفى ما أصبح يطلق عليه الأسلوب الواقعي. 
هناء أريد التأكيد على أن أتحدث عن الواقعية الشكلية» أي؛ الأسلوب الذي صور به 
الفيلم؛ في مقابل الواقعية الى محتوى الصور. "المدرعة بوتمكين"؛ على سبيل المثال» يعتبر 
فيلمًا واقعيًا نظرًا لأماكن تصويره والاستعانة .عمثلين هواة» لكن فيما يتعلق بالأسلوب 
فهو فيلم تعبيري زوفقا لاستخدامي لمصطلح التعبيرية في هذا الكتاب) بسبب الوظيفة 
التعبيرية لمونتاجه المعقد. في السينما الواقعية يجيء المضمون العاطفي من الحدث المصور 
ٍ بالأساس. في السينما التعبيرية تنقل العاطفة أ صلا عبر استخدام المحرج ج ببراعة للتقنيات 
السينمائية. 


تفضّل الأفلام المصورة بأسلوب واقعي اللقطات الطويلة الى تستمر أحيانا أو 
تريد عن ستين ثانية» على العكس من أسلوب المونتاج لدى مخرجين مثل "إيزنشتاين» 
وفيرتوف» وبودوفكين" في عشرينيات القرن الماضي» فهؤلاء متوسط لقطاقم من ثلاث 
إلى أربع كواني لكل لقطة وف الغالب تستغرق أقل من جزء من الثانية. تستخدم الأفلام 
الواقعية الكثير من حراكات الكاميرا (الخورية أو الدائرية والمتابعة ومعايرة الصور :460 
ليس لخلق تأثيرات تعبيرية ودرامية كال ل "الكاميرا الحرة” عند التعبيرية الألمانية» وإنها 
ببساطة للمحافظة على الوحدة المكانية والزمنية للمشهد حي تمكن رؤية أداء المثلين 
على * لخو سليم. ٠.‏ ونتميز أيضنًا بالتصوير ف في العمق» الذي يخرر انتباه المتفر ج و ف الانتقال بين 
مقدمة ووسطء وحلفية اللقطة. دون فرض أي شيء بعينه على انتباد. اا سيق 
ذكرهء تحاهد الأفلام الواقعية من أحل مونتاج غير مرئي» يعمل على تحريك أو تقل 
السرد إل الأمام» أي تطويره» عبر توليفات مترابطة سلسة غير ملحوظة. وليس توليفات 
تحذب الانتباه عن عمد إلى ذاقها لأن تقابلها يخلق نوعًا من المغزى السياسي أو يخام ا 
عبر التعارض التصويري. كما استخدمت اللقطات المقربة واللقطات المقربة المفرطة 


((©) ©86112: يقصد بالمصطلح. خخرياك الكاميرا م: أحل معايرة أو ضبط تركيب الصورة - المترجم. 
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باقتصاد, وتفضيل استخدام اللقطة المتوسطة. في التكوينات الواقعية» تنوزع الأشياء 
المصورة على حواف الكادرء جاذبة الانتباد إلى الفضاء غير المصور أو الواقع خصارج 
الشاسة. الرجرن الواقفيزة يتصورون الكادر كناقدة تخقى جبرءا من العالم على تو 
مؤقت فقطء في مقابل إطار الصورة الذي تعمل خطوطه على تمييز حدود التكوين الفئء 
المكون بعناية ودقة» وبصورة واضحة. 

الجماليات الواقعية لسينما الفن تمعضي إلى حد بعيد في تفسير حاذبية أفلام 
"شابلن": الى بما الكثير من السمات المرتبطة بالأسلوب الواقعي. نظرًا لأن "شابلن" كان 
ممثلا كوميديًا عظيماء وأداؤه هو عامل الجذب الرئيسي ف أفلامه» فقد أراد "شابلن" من 
المتفر جين أن يركزوا عليه وعلى أفعاله أو حركاته الكوميدية» وليس على القدرة الفنية 
التي للوسيط السينمائي. الكثير من فن "شابلن" السينمائي يكمن في الصياغة والبناء 
الدقيق لمكونات الحدث السينمائي» وفي الحركات الكوميدية المعقدة الي ابتكرها 
"شابلن" وأداها أمام الكاميرا ليتم تسجيلهاء وال لو قدمها "شابلن" ووكنها شار 
مونتاجي» في سلسلة لقطات قصيرة» لفقدنا إدراكنا كله لتوقيت حركاته الكوميدية غير 
العادية» الي يحب مشاهدقا ف لقطات عامة متواصلة كي تفهم على نحو تام. 

هناك سمة مميزة لكوميديات "شابلن" الصامتة وهي أنها تبعث على المتعة مرارًا 
وتكرارًا (وأنا على دراية بصحة هذا لأنئ أقوم بتدريس أفلامه باستمرار) دون أن تفقد 
حدقا فتصير بالية أو مملة. ويعزى هذا في الغالب لتألق وذكاء أفكار "شابلن" الكوميدية 
وتصميم حركاته ورقصاته الكوميدية» فمشاهدته وهو يتحرك تبعث ف النفس بعض 
المتعة ال نستمدها من الباليه. إلا أن الأسلوب الواقعي الذي صورت به أفلام "شابلن" 
يساهم أيضًا في المتعة الي عليها. ولأن الكثير من الأحداث مصورة في لقطات عامة؛ أو 
متوسطة: أو كاملة» ومُوظفة ف لقطات طويلة متواصلة» فإن الدقة البالغة ورشاقة 
تصميمات "شابلن" الكوميدية تظلان دون مساس. هناك الكثير جدّاءمما يحدث في كل 
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لقطة. علاوة على ذلك» ثمة دائمًا شيع جديد بالنسبة للمتفرج ليلاحظه ف 


المشاهدات اللاحقة, 


التقنية الواقعية في فيلم "المغامر" ل "شارلي شابلن" 


نظرة متأنية لمشهد من فيلم "شابلن" الشهير القصير "المغامر" )١31117(‏ تظهر 
بوضوح فضائل الأسلوب الواقعي المتجرد ذاتيًا. المشهد الذي سنحلله تم تصويره في لقطة 
طويلة تستغرق سبعًا وأربعين ثانية دون أي قطع. يؤدي "شابلن" ف "المغامر" دور سجين 
هارب (سأشير إلى السجين الهارب لاحقا ب "شارلي"). بعد هروبه من حراس السجن 
بقفزه في المحيط والسباحة بعيدًاء ينقذ "شارلي" فتاة صغيرة جميلة (إدنا برفيانس)» ووالدقا 
(مرتا جولدين)» وخطيب الفتاة الضخم الغيور المستبد (إيريك كامببيل) من الغرق. 
اللقطة الى سنحللها تحدث مباشرة بعدما تطلب "برفيانس" من منقذها أن يكون م 
في بيتهاء وتدعوه إلى الخارج حيث الشرفة لمقابلة ضيوف حفلها. تبدأ اللقطة بتقدم 
"شارلي" إلى بعض السيدات. بدلا من أن يميل برأسه محيياء ينح "شارلي"7*"©) أولا يمد 
إحدى ساقيه خلفه ثم يتبعها بالأخرى. ثم تقدمه الفتاة إلى "كامببيل" برسمية. يعرض عليه 
"شارلي" التصافح بأدب» لكن "كامببيل" يضع يده خلفه ويدير ظهره ل "شارلي" في 
ازدراء. ثم» عندما ينحني "شارلي" بأدب لإحدى الفتيات» يوخز بسيجاره المشتعل يد 
"كامببيل". يطلق "كامببيل" صرخة عالية ويبدو على "شارلي" الاندهاشء فينظر إلى 
الفتاة بنظرة تنم عن الحيرة» كما لو كان يقول» "ماذا به؟" وبينما يتحدث "شارلي" مع 
الفتاة» ينتقم "كامببيل" من "شارلي" فيسدد إليه ركلة -حلفية. يشتت "شارلي" انتباه الفتاة 
ويرد الركلة اخلفية. يبدو أن هذا كان مرضيًا جدًا لدرحة أن "شارلي" يفعلها ثانية. ف 


(:2) لاحظت هذه التفصيلة لأول مرة عندما شاهدت الغينم ثانية قبل كتابة هذا الفصل . 
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هذه اللحظة تدخل والدة الفتاة إلى المسافة الواقعة بين "شارلي" و" كامببيل". "كامبيل". 
الذي لا يزال مدبرًا حن الآن والذي يفترض أن "شارلي" (الذي ركله مرتين لتوه) لا 
يزال هناك؛ يرد بوضو- بركلة قاسية» تطول بالطبع مؤخرة الأم تمامًا أثناء الخنائها 
الشديد لتحية "شارلي". يثور غضبها ويتفاتم. فينتاب المستبد حرج بالغ. يبدو "شابلن" 
مصدومًا بالفعل اللا أخلاقي. يرمق "كامبيل" بنظرة استهجان أخلاقي» ويرافق الفتاة إلى 
داخل اليف تتراجع الأم ف حوف بعبدًا عن المسشك ينها ينح بشده معتذرًاء يتا 
فرصة ممتازة ل "شارلي" ليسدد إليه ركلة أخخيرة. قْ هذا التسلسلء. صل على متعة 
مزدوجة لرؤية الأم الوقورة (شخصية نموذجية للحماة) تركل بفظاظة ف مؤحرقها ولرؤية 
: 1 ل 0 7 7 * اأنيطا" لأس حال 1 اه 2 

عرم شارلي واقع قِْ فعل عدواني عر ضك والدة الْفتاد الى يغازنها. اإيضا يتحول 
"شابلن" بطريقة مبهجة عرف أر تقليد في امجتمع الأرستقراطي (الاخناء) إلى فرصة 
للعدوان. فمؤخرة "كاميبيل" المهيئة حم آخر لحظة من المشهد» يبدو أنها تبحث غنه أو 


النجاح الكوميدي هذا التسلسل ازادت قيمته لأننا نشاهده في لقطة طويلة 
متصلة. من الممتع رؤية جميع الركلات وهي تتالى بينما الضيوف الآخرون في الشرفة 
منهمكون ف محادثات لطيفة مهذبة ضمن الحفلة» وبطريقة ما لا تبدو تلك الركلات 
ملاحظة (انظر الصورة رقم .)١15‏ هذه الأحداث لم يكن ممكنًا نقلها بطريقة أخحرى 
مقنعة كاليَ عليها لو جرت منتجة الحدث بكثرة. فنحن بخاحة لرؤية التسلسل بصورة 
شاملة لنصدقه. عندما تنتقل الأم إلى مكان "شارلي"» ينجم عن الإيقاع المتكرر للركلات 
السابقة توقعًا بأها ستتلقى الركلة المسددة ل "شارلي"؛ توقع يحقق تأثيرًا بالغ الرضا 
عندما يحدث لأنه متوقع ومنتظر من جانبنا. التوقيت الخناطف لتحرك الأم أساسي 
وجوهري لاحداث التأثير الكوميدي للحدث الذي» مرة أخرى» يجب أن يتم في زمن 


100 


صورة رقم .١19‏ النجاح الكوميدي هذا التسلسل ازادت قيمته لأننا نشاهده في لقطة عامة 


وضمن لقطة طويلة مستمرة دون انقطاع. ("المغامر"2 لواحت ا" 


ثمة صعوبة بالغة في المحافظة على استمرار حدث كوميدي معقد لمدة /ا4 ثانية» 
مقارنة بتقسيمه إلى وحدات من اللقطات القضيرة ثم توليف اللقطات معًا. وبسبب 
رفض "شابلن" في الغالب (وسأناقش بعض الاستثناءات فيما بعد) الاعتماد على المونتاج 
أو حيل الكاميرا في إبداع قصصه الكوميدية» فكثيرًا ما استغرق الأمر منه إعادة تصوير 
تلو الأخحرى للحصول على كل شىء بطريقة مضبوطة تمامًا. أضافت تكلفة إعادات 
التصوير هذه: "المغامر" وتكلفة عدد آخر بعينه من أفلامه المنفذة لصالح شركة "تبادل") 
أضافت في المتوسطء مائة ألف دولار لكل عمل. ف تلك الفثرة الى ضنعت فيهاء كان 


يي 
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هذا القدر من المال غير عادي مقابل صُنع بكرتي فيلم (فيلم يستمر حوالي عشرين 
دقيقة)» نخاصة عندما نتذكر أن "دي. دبليو. جريفث" صوّر ملحمته المدوية "مولد أمة" 
البالغة ثلاث ساعات قبل سنتين بالضبط بحوالي ١١0‏ ألف دولار فحسب. كانت أفلام 
"شابلن" مكلفة للغاية في تنفيذها لأن تحقيق التأثير المضبوط ف لقطات طويلة دون قطع 
يكلف مبالغ تفوق بكثير تحقيق تلك التأثيرات عبر مونتاج وهمي' ©. 


دور الوسيط السينمائي في "واقعية" أفلام شابلن الفنية 


على الرغم من أن أفلام "شابلن" تبدو بسيطة خالية من الصنعة» .معئ أها لا 
تحذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي» فإن الوسيط السينمائي ف الحقيقة يلعب دورًا 
كبيرًا في بحاح فن "شابلن" الكوميدي. كان "شابلن"؛ كما يلاحظ "بازان"؛ مهرجًا 
عبقريًا عظيماء وكان هذا واضحًا من شهرته كممثل منوعات؛ لكنه كان بحاحة إلى 
الوسيط السيدمائي ل "تحرير الكوميديا تمامًا من حدود المكان والزمان ال تفرضها 
تحشبة المسرح أو حلبة السيرك"”7©. 

من أجل إدراك دور الوسيط السينمائي في ماح أفلام "شابلن" نمتاج فقط أن 
نأخذ بعين الاعتبار لماذا لم تكن أداءات "شابلن" المصورة لتنجح جيدًا بنفس القدر لو 
أنها أديت على خشبة المسرح. أولا ومن الواضح بدرجة كبيرة» أن الوسيط السينمائي 
سمح لأداءات "شابلن" أن ترى من زاوية ممتازة وبطريقة أكثر وضوحا وحميمية إلى حد 
كبير منها لو شاهدناه وهو يمثل ف المسرح. اللقطات المتوسطة واللقطات المتوسطة 


(د د) كانت نسبة تصوير "المغامر" حوالي ٠‏ إلى .١‏ أي؛ لكل قدم واحدة من الفيلم الذي عرض في نسخته النهائية) 
تم تصوير مئة قادم من الفيلم. المصدر الذي اعتمدت عليه في ذكر تفاصيل الإنتاج هذه هو "العقل الكرميدي: 
الكوميديا والسينما" ل "جبرالد ماست" (إنديانابرلس» ونيويورك: شركة بوبس - ميريل؛ 00151375 415. 


(3) أندريه بازان. "ما هي السينما؟”. 153. 


القريبة الى يكرر "شابلن" توظيفها تسمح لنا برؤية التعبيرات الدقيقة للوحه الي رما 
كانت ستفوت حب 00 الجالسين في الصف الأول في المسرح. الوسيط السينمائي 
سمح ل "شابلن" أيضنًا بممارسة مواهبه في الارتّمال الكوميدي ف ميدان أكبر إلى حد 
بعيد من ذلك الذي يمكن لخشبة المسرح أن تتيحه. ولذلك ف التسلسل الأول من 
فيلم "المغامر"؛ الذي تتم مطاردة "شارلي" فيه من قبل حراس السجن» يستغل 
"شابلن" كهوف الشاطئ والمنحدرات ك "أماكن تصوير" مدهشة لتسلسلات 
المطاردة. يفلت "شارلي" من الإمساك به بالجري ف كافة أنحاء المنحدرات البالغة 
الانخدار» فيركل حراس السجن من فوق حواف المنحدرات ويغتفي ف كهوف 
الشاطئع. حي المحيط حرى تطويعه لإثارة الضحك إذ تساعده موجة عملاقة على 
المرب بغمرها لقارب مطارديه. 


على الرغم من أن جاذبية أفلام "شابلن" مستمدة من جاذبية شخصية 
"شابلن" والأداءات الكوميدية الرائعة لممثليه المساعدين» فإن التسلسلات الكوميدية 
المضحكة هي الأكثر إمتاعًا لأنها تحدث ضمن سياق سردي يبرز أو يعلي من تأثيراتا 
الكوميدية. استفادت أفلام "شابلن" بلا حدود من توظيف تقنيات "حريفث" الرائدة 
لتعزيز التأثيرات الدرامية للقصص المروية في الفيلم. قي "المغامر"» يستفيد "شابلن" 
على نحو ممتاز من استخدام التوليف المتقاطع لخلق قلق كوميدي عندما: يقطع بين 
يخبرنا العنوان» "القاضي براون" (ف الأغلب الرحل الذي زج ب "شارلي" في 
السجن).؛ والمشهد الذي عثر فيه خحطيب الفتاة الغيور على حريدة فيها صورة المدان 
على الصفحة الأولى تحت عنوان رئيسي "مطلوب". عبر تقنية التوليف المتقاطع يدرك 
الجمهور بألم» قبل أن يدرك "شارلي"؛ أنه على وشك أن يكشف أمرهء حى رغغم 
تقدم نفسه إلى القاضي على أنه "العميد البحري سليك", الذي مع صرخات 
استنجاد عائلة القاضى من شخته. 
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استعار "شابلن" أيضًا من تقنيات "جريفث" السردية» تنويعه لأنماط لقطاته بغرض 
التأكيد الدرامي وتوليفها معًا بسلاسة حى يظل الجمهور غير مدرك للقطع. ومعظم لقطاته 
لقطات عامة؛ وكاملة؛ أو لقطات متوسطة الطول» لكنه يستخدم أحيانًا اللقطات المقربة لخلق 
مزحة. ف "المغامر"» على سبيل المثال» عندما يستيقظ "شارلي" في السرير في مترل الفقاة» 
تبروزه أو تؤطره الكاميرا ف لقطة متوسطة مُحكمة. أول ما يلاحظه أنه يرتدي بيجامة مخططة 
ثم يلاحظ بعد ذلك أعمدة أو قضبان ظهر سريره (تفصيلة مشؤومة لظهر السرير). ندرك مسن 
تعبيره أنه اعتقد للحظة أنه عاد إلى السجن. (انظر الصورة رقم .)5١‏ لو كانت هذه اللقطة 
مؤطرة بطريقة أقل إحكامًاء فسيبدو واضحًا جدًا أن "شارلي" في غرفة النوم؛ وليس في 
السجن» ولن تنجح الدعابة المصورة في المشهد. 


٠. 000 3 5‏ 6 ا ل للها ءًّ' 1 5" 3 1 
صورة رئم 0 الدعابة في هذه اللقطة (اعتقاد ‏ شارلي أنه عاد إلى السجن) تنجح فقط 


بفضل التأطير المحكم للقطة. ("المغامر"؛ .)١9117‏ 
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رما الوظيفة الأكثر أهمية للمونتاج في "المغامر" تتمثل في إضفاء حركة كوميدية 
سريعة على الحدث. تستمر كل لقطة لفترة طويلة كافية فقط ليفهم المتفرج الغرض؛ 
وليس للحظة تزيد عن هذا. وبالتالي يتم توظيف المونتاج هنا للتخلص من كل الزمن 
الزائده أو من أي حدث ليس حيويًا بالنسبة للحبكة ولا مثيرًا للضحك. مثال جيد على 
هذا يحدث تحديدًا بعد وقت قصير من هرب "شارلي" من حراس السجن بالسباحة إلى 
حارج البحر. بعدما وحد ملاذ آمئًا على الشاطئ» يسمح صرخة استنجاد وعلى الفور 
يقفز ف الماء ثانية. هذه اللقطة تتبعها لقطة للأم الغارقة. وعلى الفورء بحد "شارلي' وهو 
يسبح في اللقطة. الزمن الذي استغرقه في السباحة من الشاطئ إلى الأم بعدما قفز في الماء 
تم التخلص منه عبر المونتاج. في المسرح مثل هذا التخلص من الزمن الزائد مستحيل لأن 
الحدثء؛ بالضرورة؛ يقع في زمان ومكان حقيقيين. 

في حين أن تقدم المونتاج في "المغامر" ليس ممائلا لسرعة تقدم المونتاج في "المدرعة 
بوتمكين" إلا أنه يتسارع بالفعل على نحو جوهري ف فهاية الفيلم» في مشهد المطاردة 
النهائي الذي يحاول فيه المدان بيأس تفادي الإمساك به من قبل الشرطة. هناء تقدم 
الحدث أيضًا تم تعجيله عن طريق استخدام التصوير المتسارع أو الحركة السريعة (يتحقق 
عن طريق تصوير الحدث في أقل عدد من الكادرات في الثانية تفوق السرعة الي يعرض 
4ا)» وهو موز آخزن كاضير علق المبيتما: 

أخيراء يخلق المونتاج ف "المغامر" تأثيرات مفارقة للواقع من المستحيل تحقيقها على 
الخشبة. الأشياء في عالم "شابلن" الكوميدي تشبه في الغالب الأشياء في الحلم في أنها 
تبدر بطريقة سحرية متجسدة ماديا عند الحاجة إليها. ولذا فإن القارب الذي لا يظهر 
على الشاطئ ف اللقطات السابقة يظهر فجأة عندما يمتاجه حراس السجن لمتابعة المدان» 
الذي هرب ف النحيط. بالمثل» تتجسد صورة المدان في الجريدة فجأة. فالمائدة الي تظهر 
فوقها لا يوجد عليها إلا سلطانية فاكهة في اللقطات السابقة. وبالضبط على نحو غير 
متوقع» يتوفر ل "شارلي" قلمًا ليغير به صورته "المطلوبة" لتشبه صورة غريمه. هذه 
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المظاهر المفاجئة والمدهشة للأشياء تشبه أيضًا أعمال "رارنر برذرز" الكارتونية الى حد 
فيها الديناميت: أو القنبلة. أو صندوق الثقاب دائمًا في متناول اليد بصور 


في أقصى الأماكن. مثل هذه المؤئرات ممكنة ف الوسيط السينمائي فقط وسيكون تحقيقها 
مستحيلا في المسرح. منطق الحلم قِ أفلام "شابلن" 00 من سقف رغبتنا في 


د ملائمة) حى 


التصديق؛: ويجعلنا أكثر تقبلا للدعابات الفوضوية الى لعالم "شابلن" الكوميدي العبني. 


على الرغم أن "شابلن" أبدع الشطر الأعظم من كوميدياه درن اللجوء إلى حيل 
الكاميراء فإنه اعتمد عليها بالفعل في أماكن قليلة في "المغامر". في التسلسل الافتتاحي 
للفيلم؛ يجمع بين الحركة المتسارعة والحدث المعكوس أو المقلوب وذلك عندما يهرب 
"شارلي" بأعجوبة من حراس السجن عن طريق الانزلاق إلى أعلى التى. وقد تحقق هذا 
بتصويره وهو يتلق إلى أسفل التلى لكن تم طبع الحدث بعد ذلك بطريقة عكسية. حيلة 
أخرى أكثر براعة ضمن حيل الكاميرا عنده نراها في مزحة انزلاق الآيس كريم ف 
بنطلونه, على سبيل المثال» وال كان من المستحيل تَحَمَيمَها دون الاستعانة بحيلة إيقاف 
حركة الكاميرا. أولا نشاهد "شارلي" وهو يوزان في ارتباك مقدار كبير من الآيس كريم 
يتمكن من شرب الآيس كريم الذائب المتبقي في سلطانيته) وعندئذ 
يسقط الآيس كريم ف بنطلونه. نظرًا لصعوبة توجيه مقدار من الآيس كريم إلى داحل 
بنطلون المرءء أي؛ جعل الآيس كريم يسقط ف المكان المناسب بالضبط ومع ذلك ييدر 
كأنه حادث عرضيء كان على الكاميرا أن تتوقف بالضبط بيدما كان الآيس كريم على 
وشك السقوط من الملعقة. وبعد وضع الآيس كرم في المكان المناسب ف بنطلون 
"شارلي", عادت الكاميرا للدوران. وعندما عرض العمل على الشاشة بدا كما لو أن 
الآيس كريم قد وقع من ملعقته في بنطلونه. 

كما توضح المناقشة آنفاء فإن كما كبيرًا من فنيات السينما ساهم في تنفيذ 
"المغامر". أفلام "شابلن" ليست خالية من الصنعة على الإطلاق - تبدو على هذا النحو 
فحسب. لكن يعندما بمعن المرء النظر جيدًا سيدرك التقنيات السينمائية الي أبرزت تلك 


فوق ملعقته (حى 
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التأثيرات الكوميدية. الأسلوب الواقعي الذي فضله "بازان" (والذي أبدع نظامًا نظرييا 
لتبريره) لا يطالب بالتنازل أو التخلي عن استخدام تقنيات السينماء فقط فضل "بازان" 
ألا تعمل التقنيات السينمائية المستخدمة على حذب الانتباه إليها. براعة الصناعة ف أفلام 
مثل "المدرعة بوتمكين" و"الضحكة الأخيرة" تصرخ لتجذب إعجابنا وانتباهنا.. طالب 
"بازان" بأسلوب متجرد ذاتيًا يقلل من شأن استخدام التقنيات السينمائية وإيراز 
مكونات الحدث السينمائي ال والاحتفاء بالسينما بدلا من الانتقاص أو التحقير من 
شأها كوسيط يعمل على إعادة الإنتاج أو التوليد الآلي للواقع. 

على الرغم من انحرف بعض المخرجين نحو واقعية جمالية قاسية ("نيجيزا أوشيماء 
وياسوجيرو أوزو» وجيم جارموش", في "أغرب من الجنة" )١34814(‏ يخطر على الذهن 
فورًا)» إلا أن آخرين (أوليفر ستون في "جي. إف. كيه" )١151(‏ و"قتلة بالفطرة" 
».)١5954(‏ فرانسيس كوبولا في "فاية العالم الآن" ».)١9174(‏ وء الأكثر حداثة» "دارين 
أرونوفسكي" ف "قداس حلم" ))2٠٠١(‏ استخدموا الوسيط السينمائي بطريقة تعبيرية 
فائقة» وكلتا الجماليتين امتزجتا في معظم الأفلام الحديثة. إن النظرية التعبيرية والنظرية 
الواقعية لما يشكل فن السينما تتيحان طريقتين شيقتين للإمعان في إمكانيات الوسيط 
السينمائي. ولحسن الحظ؛ استخدام طريقة واحدة لا يستبعد الأخرىء؛ لذا فنحن لسنا 
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- التحول إلى الصوت وسينما هوليوود الكلاسيكية 


هاورد فوكس وفيلم ‏ سكرنيرنه" 


البدايات في مقابل النظرية الحديثة للصوت 


مع فاية عام 8 »؛ كان تحول صناعة السينما إلى الصوت على وشك 
الاكتمال تمامًا في الولايات المتحدة. كل دار عرض تقريبًا تم تر كيب معدات 
للصوت فيها. وبالفعل أحب الكثير من الجمهور السينما الجديدة الناطقة لدرجة أن 
الأفلام الصامتة المصنوعة بإتقان لم يكن بوسعها المنافسة في شباك التذاكر مع 
"الأفلام الناطقة" المصنوعة بشكل غير متقن وسيئ إلى حد كبير. لكن العديد من 
المخر جين» والمنظرين السينمائيين: وعلماء الجمال آمنوا بأن الصورة عرّفت أو 
حددت جوهر السينما وأا السمة المميزة ها عن الأدب والمسرح. واعتقدوا أن 
إضافة التزامن الصوق (خاصة في شكل كلام ملفوظ) للفيلم كان كارثة ستدمر 
السينما كشكل فين فريد. سأشير» فيما بعدء إلى هذه المجموعة بمنظري الصوت 
الأوائل. الموسيقاء في قالبها الخالص يرافقها البيانو» أو الأورجء أو حن أوكسترا 
سيمفونى شاملء. كانت دائمًا جزءا من التجربة السينمائية» لذا فإن منظري 
الصوت الأوائل لم يعترضوا على إضافة التزامن الموسيقي؛» أو حى إضافة المؤثرات 
الصوتية. كان عدوهم هو الكلمة المنطوقة. 

برهن "بيلا بلاش"» والمؤيد بشدة لسيادة الصورة في السينماء على أن الكلمات 
المنطوقة أقل تعبيرًا من الإبماءات وتعبيرات الوحه الي تصاحبها وأن تلك هي الي ُشكل 
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اللغة الحقيقة للسينما. "السينما الصامتة متحررة من الجدران العازلة الى للاختلافات 
اللغوية"» يكتبء "لو نظرنا إلى وفهمنا وجوه ويماءات بعضنا البعض؛ لن نستوعب 
فحسبء بل سنتعلم أيضًا أن نشعر بعواطف بعضنا البعض'”"'“. تضمين الكلمة المنطوقة 
قِِ السينماء اننا لمخاووف "بلاش" سيضعف من حساسية الجماهير إزاء القوة التفاعلية 
العميقة للصورة البصرية الخالصة. في نزعة مشاكة» زعم المؤرخ الف والمنظر السينمائي 
"رودلف أرافايم" قائلا إنه نظرًا لأن الصورة تنطق بالفعلء فليست هناك حاحة 
للأصوات أو التعبيرات الحرفية. "في الصمت العام للصورة؛ يمكن لشظايا مزهرية محطمة 
أن 'تتحدرك" بالضبط ين الطريقة الي تحدنت 5 شخخصضية مع 40407 ومضى 
"أرافاع" إلى ما هو أبعد لدرجة المطالبة بالعودة إلى السينما الصامتة لاستعادة العصر 
الذهبي للصورة. 

اخرون من منظر ي السينما الأوائل وكانوا مخرجين أيضاء مثل "سيرحي 
إيزنشتاين"» و"في. آي. بودوفكين", و"رينيه كلير"؛ و"ألبرتو كافالكاني"؛ وجدوا حلا 
وشا استنكروا الأفلام الى وظفت الصوت بطريقة صاغرة وخالية من الابتكار 
والإبداع» وذلك بربط كل صوت يمصدره الظاهر على الشاشة. مع ذلكء اعترفوا بأن 
الصورة السينمائية إذا (وهذه "إذا" كبيرة) كانت معظم الأصوات غير متزامئة» أي» 
منفصلة عن أو غير مرتبطة ممصدرها الظاهر على الشاشة. كما أن أيضًا ثمة طريقة أفضل 
كانت هناك لإضافة الصوت وذلك باستخدامه في طباق مع الصورةء بحيث يخلق صدام 


(27) بيلا بالاش. "نظرية السينما: الشخصية ونمو الفن الحديد' (نيويورك: منشورات دوفرء 4)1١91/٠‏ 44. 
(28) ردولف أراقام: "السينما كفن" (بيركلي: مطبوعات جامعة كاليفورنيا. :)1١955‏ 537107, 
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5 كتابه عن فن النيتمنا وعلم الجمال» يضرب المخرج الفر نسي "رينيه ل 
مثالا على اس ستخخدام التزامن الصو بطريقة قاعلة ومؤئرة قِ فيلم من الأفلام الاستعراضية 
الأمريكية المبكرة بعنوان "ميلودي برودواي" :)١34153(‏ عندما تبقى الكاميرا على وجه 
"بسي لوف" المتأمق الي أرممم حبيبها عنها لتوهاء ونسمع» حارج الشاشة) صوت 
انغلاق باب سيارته وصوت السيارة وهي تبتعد على شريط الصوتء فإن الجمع بين 
وجه الممثلة والصوتين الصادرين عن السيارة المغادرة يخلق تعبيرا بالغ الحزن يفوق إلى حد 
كبير: يزعم "كلير". لو قام المخرج بالقطع إلى الصور الي يغلق فيها الحبيب باب السيارة 
ويكضى بعيداء وأن هذا القطع سيكون ضروريا لو كان الفيلم صاممًا. "حي قِِ حوارات 
السينما الناطقة", يكتب "كلير"» "يبدو أنه في اللحظة الى تنطق فيها الجملة سيكون من 
الممتع أكثر رؤية وحه المستمع من وجه المتحدث" . ويستنتج أن "الاستخدام المتتاوب 
لصورة شيع مُصوّر والصوت الناتج أو الصادر عنه - وليس الااستخدام الآني نا 2 
يخلق تأثيرات أفضل في الصوت والصور الناطقة"” 2. 

اقترح المخرجون السوفيت العظام "سيرحي إيزنشتاين" و"في. آي. بودوفكين" 
وأجورحى الكساندروف" حاه آخر وسط. وقعوا بيانًا قُِ عام 83 ١‏ يدافع عن 
الاستخدام الطباقي للصوت كطريقة لتعزيز ثقافة المونتاج الب كانوا من روادها 
امجتهدين””'2. زعم هذا البيان أنه بالضبط مثلما التقابل الإبداعي للصورء الذي فضله 
السوفيت في تحارهم في المونتاج» يمكن أن يغرس فكرة جديدة في ذهن المتفرج» فإن نفس 
الشيء ينطبق على استخدام التعارض أو الطباق الإبداعي للصوت والصورة. 


(3ت) رينيه كليرء "سينما أمس واليوم" ترجمة: ستائلي إبيلباوم (نيويورك: منشورات دوف )١310/5‏ 159. 


(30) هذا البيان» المعنون ب "تصريح”. أعيد طبعه في كتاب "الصوت السينمائي: النظرية والتطبيق" تعرير:"اليزابي اث 


وايز و جون بيلتون" (نيويورك: مطبوعات جامعة كولومبيا: )١943‏ ؟م - 5م, 
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في عمله الرائد عن علم حماليات السينماء "تقنية السينما والتمثتيل 
السينمائي": يضرب المنظر السوفييٍ "في. آي. بودوفكين" مثالا من فيلمه "الهارب” 
)١5*5(‏ على الكيفية ال يمكن ها للاستخدام الطباقي للصوت أن ينقل وبقوة 
فكرة ما عبر مونتاج الصوت والصورة. الت الذي يصفه يتضمن مظاهرة 
للعمال ف "هامبورج". انطلق العمال على نحو وافر من دون هدف واضح, لكنهم 
تعرضوا للضرب الوحشي من جانب الشرطة. الطريقة التقليدية لإبداع أو وضع 
نوتة موسيقية للتسلسل» يشرح "بودوفكين"» نتم بربط شكل أو أسلوب الصورة 
بأسلوب الموسيقا: لحن عسكري مبهج مصاحب لحالة التفاؤل ف المراحل الأولية 
من المظاهرة» وموسيقا مشئومة أو منذرة بالسوء عند ظهور رحال الشرطة, 
وموسيقا تبعث على اليأس عند دحر المظاهرة. لكن ليست هذه هي الطريقة الي تم 
بتاع الفسوات عاق النيك يدلا من لل رن "بصوةوفكن" متيف البوقتة 
الموسيقية» وعُزفت» وسّجّلت بحيث تتصاعد الموسيقا تدريجيًا في قوة؛ مع نغمة نصر 
صارم ووائق تسري عبرها باستمرار» وتتصاعد في قوة من البداية إلى النهاية مسن 
دون انقطاع. "بينما يتقهقر العمال أمام الشرطة؛ فإن نغمة النصر اللافقة في 
الموسيقا تتصاعد. ومع ذلك مرة أخرى» عند دحر العمال وتشتيتهم؛ تصبح 
الموسيقا مع ذلك أكثر قوة حى في روحها البهيجة المنتصرة””''2. نتيجة لذلك؛ في 
اللحظة الي يضرب فيها العمال» بحد الموسيقا أكثر ابتهاجًا بالنصر. عن طريق هذا 
التعارض الطباقي بين الصوت والصورة (الموسيقا المنتتصرة في مقابل العمال 
المهزومين)» تمكن "بودوفكين" من أن ينقل بدقة؛ لكن بطريقة انفعالية قوية» مغزى 


ليه 52 أي. بود فكين» "تقنية انما والتمثيل”2 تحرير وترحمة: إيغفور مونتاجو (نيويورك: مطبوعات روف كاقا) كذلى, 
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أيديولوجي: التاريخ في صف العمال» وأنه حى في الهزيمة يكمن نصر خفي. وأن 
الخسائر الجسدية رغم ذلك تقوي العزم الأخلاقي. 

كان "أندريه بازان" الُنظر الوحيد فحسب الذي لم يستنكر قدوم الصوت»؛ ولم 
تكن لديه مشكلة في دمج الصوت,ء وبخاصة الكلمة المنطوقة» في نظريته الواقعية عن 
السينما. "بازان"؛ كما ناقشنا في الفصل الثالث» احتفى بالسينما لقدرقا الآآية على 
تسجيل صور العالم. وبالتالي» بالنسبة ل "بازان"؛ كان الصوت امتدادًا طبيعيًا لتأصيل 
واقعية السينما. ون حين نظر مُنظري الصوت الأوائل للأفلام الصامتة ف أواخر 
عشرينيات القرن الفائت»؛ قبل قدوم الصوت مباشرة» على أفا العصر الذهبي للسينماء 
رأى "بازان" أن الأفلام الصامتة حى في أكثر أفلامها فنية أفلامًا ناقصة أو غير مكتملة 
وتفتقد إلى أحد أهم عناصر الواقع: الصوت”"2. 

ف "تقنية المونتاج السينمائي"؛ يشير "كارل رايز" إلى أن إضافة التزامن الصويّ لم 
يجعل السينما فحسب أكثر واقعية كا لمصطلحات "بازان" (أي» أقرب إلى تحربتنا 
اليومية عن العالم)» بل سمح أيضًا باقتصاد كبير جدًا في القص بالإضافة إلى سرد المزيد 
من القصص المعقدة. إن جملة حوار مكتوبة جيدًا يمكن أن تنقل معلومات لم يكن 
بإمكان المخرحين في السينما الصامتة التعبير عنها إلا في عنوان أو في الغالب عبر سلسلة 
عبقرية مُعدّبة من الصور التفسيرية» وكلتا التقنيتين كانتا تبطئان القصة بطريقة خرقاء غير 
مريحة””'2. أحيانًا يمكن أن تساوي كلمة واحدة ألف صورة. 


(؟5) أندريه بازان: "ما هي السينما؟" تحرير وترجمة: هوج جري (بتركلي ولوس أنحلوس: منشورات جامعة كاليفورنياء 
لاكشاي م5 
(*5) انظر الفصل الثاني» "المونتاج والصوت ف السينما"؛ في "تقنية المونتاج السينمائي"» كارل رايز وحافين ميلار 


(نيويورك: هوستينج للنشر. مككل)ي اع ور 


113 


و 


يسّلم "رايز"» الذي يحتل موضعًا ما بين النظرية المبكرة للصوت والنظرية الحديثة» 
بأن حن الأفلام الي تعتمد بشدة على الحوار يمكن مع ذلك أن تكون أفلاما حيدة. 
يكتب: "أي نظرية تستبعد أفلامًا مثل "التعالب الصغيرة"» أو "المواطن كين" أو الأعمال 
الكوميدية المبكرة ل "الأخوين ماركس", يجب أن تككون محل ارتياب منذ البداية". لكنه 
يُصرء مع ذلكء على أن الأفلام الجيدة يجب أن: "تترك انطباعها الأساسي بواسطة 
الصور”” '. ف "مقدمة إلى الفن السينمائي"؛ تحدى "ديفيد بوردويل" و"كريستين 
تومبسن"» منظري الصوت المعاصرين؛ ذلك الوضع أيضاء وأصرا على أن عناصر 
الصوت والصورة ف السينما متساويان ومتكاملان. الكلام المتزامن في السينما لا ينتقل 
فقط الأفكار والمفاهيم الي ستكون ثقيلة أو مرهقة في التعبير عنها في السينما الصامتة» 
انما نوعية الكلام - طبقته» جهارته؛ درجة الأنفية» سواء كان للصوت لكنة أم لا 
يمكن أن تؤثر بقوة على الطريقة الى نفهم بها اللتحدثء إضافة إلى أن مستويات 
وتفاصيل المعين والتعبير يستحيل نقلها عبر تعبيرات الوجه أو الإشارات يمفردهما” 2. 
صورة امرأة الجميلة» على سبيل المثال» بمكن تعطيمها عن طريق نوعية صوقا. يحدث 
هذا على نحو شهير في "غناء تحت المطر" )١3317(‏ عندما لفظت بحمة السينما الصامتة 
الفاتنة "لينا لا مونت" (حين هيجن) أول كلماتا المذعورة المتألمة وفعا للكنة "بروكلين". 
إذ فجأة جعلتها نبرة صوقا لا تبدو جميلة. "ميشيل شيون"؛ أهم مُنظري الصوت 
المعاصرين على الإطلاق» يمضي إلى حد بعيد زاعماء في "الرؤية السمعية: الصوت على 
الشاشة", أن الصوت في الحقيقة "أكثر" أهمية من الصورة في تحديد أو تعيين تأثير الفيلم. 
ويبرهن كذلك على أن الصوت يؤثر على فهمنا للصور. وأنناء وفقا ل "شيون": 


(54) رايز وميلار: "تقنية المونتاج السينمائي") 45. 
(55) ديفيد بوردويا و كر يستين توميسموك») "فن السينما: مدحل"”. الطبعة السادسة) شعراير (نيويورك: ماك حجرو - هيل» 
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لي ل 0 
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نلاحظ أشياء مختلفة في نفس الصورة عندما تصاحبها أصوات مختلفة» وأن الأصوات 


لك 


تمكننا بطريقة مغايرة من ملاحظة عناصر تافهة أو غير ذات أهمية في الصورة 


إن نقاشات مُنظري الصوت المعاصرين؛ الذين أصروا على أن التزامن الصونٍ 
كان جيدًا للسينماء تساعد على تفسير السبب الذي جعل من فيلم "سكرتيرته" 
)١1340(‏ ل "هاورد هوكس", فيلم استنفد كل إمكانياته» ولا يزال على درجة عالية 
من الكمال السينمائي. على الرغم من أن الفيلم مقتبس عن مسرحية مسن مسرحيات 
"برودواي"» والكثير من متعتنا في الفيلم مستمدة من ال حوار السريع الماهر» فإنه ليس 
سوى مسرحية مُأفلمة. وتحليل دقيق لتسلسلات قليلة فحسب من "سكرتيرته" يقبت 
حجة منظري الصوت السينمائيين المعاصرين عن أن إضافة الصوت إلى السينماء حى في 
الأفلام الي يسيطر فيها الحوار» يوسع من الإمكانيات الجمالية والتأثير الانفعالي للوسيط 
السينمائي. 


تقوم حبكة "سكرتيرته" على معركة بين الجنسين "والقتر بيرنز” (كاري 
جرانت)» محرر ف جريدة كبيرة تصدر ف العاصمة» و"هيلدي جونسون” (روساليند 
روسيل)»؛ زوجته السابقة وموظفة سابقة (كانت صحفية ممتازة ومتفوقة)» تطلقفت 
من "والتر" لأنه كان يضع الجريدة دائمًا في المرتبة الأولى. في بداية الفيلم تحضر 
"هيلدي" إلى مكتب "والتر" في صحبة خطيب جديد لتخبره أها ستتزوج وتترك 
العمل ف الجحريدة إلى الأبد مقابل حياة أكثر تقليدية كزوجة وأم. يبين تحليل تسلسل 
قصير مفعم بالكلام في بداية فيلم "سكرتيرته" إلى أي مدى ينجح حوار "طصوكس" 


م6 - 


بتألق وحذق جنبًا إلى جنب مع صوره؛ ف تحقيق أيما استفادة من الاثنين. 


(5ك) انظر الفصر الأول "إسقاطات الصموت على الصورة”. | لل "ميشيل شيون”, © "معي - بصري: الصرت على 
الشاشة"؛ تحرير وترجمة: كلوديا جوريمان (نيويورك: مطبوعات جامعة كاليفورنياء )1١93‏ 5 11. 
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تحليل تسلسل: الصوت والصورة في "سكرتيرته" 


اللقطة الأولى من الفيلم لقطة تتبع جانبية تشمل تقريبًا امقداد غرفة الأخبار 
بالكامل» تستدعي إلى الذهن حركة الكاميرا "الحرة" الي افتتحت فيلم "الضحكة 
الأخيرة". حركة الكاميرا السريعة» المتحدة مع سرعة الحوار المتداخل للرجال والنساء 
على نحو مقصود؛ ولو بصورة هيتسيرية نوعًا ماء في العمل تعبر تمامًا عن إثارة هذا 
العال» ومتعة ممارسة الحياة في مر مفعم بالسرعة. تأخذنا لقطات الم ج”" 2 غير الملحوظة 
تقريبًا إلى اللقطة الثانية: وهي لقطة متوسطة لعاملات تشغيل لوحة التحويل. تتوققف 
الكاميرا عليهن سريعًا ثم تتبع صحفيًا في طريقه للخروج من غرفة الأخبار للحاق 
بالمصعد وهو في الطريق إلى أسفل. ينفتح باب المصعد المجاورء وتفرج منه "هيلدي 
جونسون" مع "بروس" (رالف بيلامي)؛ خخطيبها. ثم تتحرك الكاميرا في الاتماه المعاكس 
لتتابع "هيلدي"؛ الي تسرع إلى غرفة الأخبار» تاركة "بروس" عند بوابة الدخول» الي 
وضعت عليها لافتة "ممنوع الدخول". لأن الكاميرا تتعقب على الفور حركات 
"هيلدي"؛ فإهها تتماهى مع العالم الحيوي محرري الجريدة؛ عالم أنكر على "روس" 
الدحول إليه بوضء 02*') 

تحيي "هيلدي" الجميع بأسمائهم الأولى أو الاسم التدليلي - "مرحبئايا 
سكين» مرحبًا يا روثء مرحبًا يا ميسي" - تؤكد كلماقا إحساسنا بأفا مألوفة 
ومرحب ها في عالم الصحافة. لغتهاء علاوة على غناها بالسخرية والمرح اللفظي» 
تعزز هويتها كعاشقة للكلمات» وأا ولدت كاتبة. عند لوحة التحويلء تشير إلى 


(50) بي المزج؛ ننطبع فاية لقطة من اللقطات برفق على بداية اللقطة التالية. 
(54) إننٍ مدينة للمناقشة المفصلة والنافذة لفيلم "سكرتيرته" في كتاب "هاورد هوكس: الرواي” ل "جبرالد ماتس" 


(نيويورك: مطبوعات جامعة أكسفورد. 1987). 
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"والتر بيرنز" بأنه "رب الكون". إحدى عاملات لوحة التحويل تعرض عليها 
الإبلاغ عن وجودهاء لكنها ترد: "آد. لا. سأعلن عن وحودي بنفسي". في هذه 
اللحظة تتبع الكاميرا "هيلدي" عائدة إلى حيث تركت "بروس” عند البوابة. 
كلامها إلى "بروس" جاف وموضوعي على عكس مرحها اللفظي من قبل» والتغير 
هنا إشارة دقيقة لكل ما سيتوجب عليها التخلي عنه إذا تزوجحت "بروس". "إنه 
بالداحل"؛ تخيره. "انتظر هنا. سأعود خلال عشر دقائق". 

تبدأ الكاميرا في متابعة "هيلدي” بينما تسرع باتجاه مكتب "والتر"» لكن 
"بروس" يناديهاء كلماته توقف الكاميرا بالمعى الحرف في مسارها. "حى عشر 
دقائق وقت طويل لكو بعيدًا عنك"» يقول. تتوقف "هيلدي". تستدير وتقضي 
عائدة إلى "بروس"» تتبع الكاميرا حركتها حب تؤطرها هي و"بروس” في لقطتين 
سوسلظنين تابننين.: "ماذا قلت؟” تسأل: يقول "بروس": "حسًا:.:" وتتجل يطاطئع 
رأسه. "هيا"؛ تستحنه "هيلدي". في هذه اللحظة هناك قطع إلى لقطة متوسطة قريبة 
وو" سني "ررض "اهالص 


تلاطفه "هيلدي". "حسئًا - حى عشر دقائق وقت طويل لأكون بعيدًا عنكاء 


ايا 1 


على "بروس" من فوق كتف "هيلدي 
يكرر "بروس”". 

جملة؛ "عشر دقائق وقت طويل لأكون بعيدًا عنك": ليست في حد ذائقا 
نطقها بنبرة مناسبة» فستبدو مثيرة. لكن عندما قيلت (مرتين) مع قسمات "بيلامي" 
الرقيقة بطريقة بطيئة» ومترددة قليلا (على عكس "هيلدي" سريعة الكلام - الي مم 
تقل أبدًا "0 أو "آد"0) فإن الكلمات تمعل "بروس" يبدو علق عو طفولي 
معتمدًا عليهاء كطفل لا عكنه احتمال ابتعاده عن أمه لفترة طويلة. امرأة ديناميكية 


مثل "هيلدي". نتصورء لن يسحرها أو يجذبها ولاء مثل هذا لفترة طويلة. بالإضافة 
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إلى ذلك؛ اللقطة المقربة على "بروس" الي تحبره فيها "هيلدي" على تكرار كلماته 
العاطفية تبدو وكأنها تسلط الضوء على إحراحه. فهو يطأطئ رأسه ويخفض عينيه. 
إنه لأمر مفاجئ ومريح (لو كنا متعاطفي مع "بروس" تماما) أن تبدو 
"هيلدي" مسرورة بكلماته: 'عكنني تحمل التدليل قليلا", تجيب؛ بينما تقطع 
الكاميرا إلى لقطة مقربة من زاوية عكسية عليها وهي تبتسم. "الرجل الذي سأراه 
دللي قليلا جدًا". 

على الرغم من كلماتقّاء واللقطة المقربة الى تعمل على إبراز تلك الكلمات» 
والإيجاء بأنا مسحورة بعاطفة "بروس"2, وأهُا سعيدة أيضا بتركها لعالم الجريدة 
لتستقر معه» فإن عنصر المزانسين ف الفيلم» وتصميم ثوب "هيلدي"؛ يستوقفنا. 
القبعة الأنيقة والتصميم الرائع المتناسق المتعرج لحلتها يثبتان أو يرسخان بصريًا 
تمتعها بشخصية حيوية نشطة وقوية على نحو يبدو غير مناسب لشريك ,مثل الرقة 
التي عليها "بروس" (انظر الصورة رقم .)١١‏ وعندما تعمل "هيلدي" على طمأنة 
"بروس" قائلة: "سأعود بسرعة؛ يا رفيقي"» إذا احتاحت للمساعدة مع "والتر". 
فإها توجه هذا السطر بينما تسرع مبتعدة عن "بروس" باتحاه "والتر", وهو مثال 
رائع على الطباق الدقيق بين الحوار والصورة. عمجرد عودة "هيلدي" إلى عالم 
الصحافة» تعود إلى مرحها اللفظي»؛ في ردودها السريعة كالطلقات على تحيات 
وتعليقات زملائها السابقين. التنافر أو انعدام التوافق الجوهري بين "بروس" 
و"هيلدي” المبى بعناية شديدة سمعيًا وبصريًا في هذا المشهد حرى تأكيده أكثر في 
المشهد التالي بين "هيلدي" و"والتر". هنا إيقاعات صوت "هيلدي". المختلفة جدًا 
عن تلك الي ل "بروس" المتكلم ببطءء تعكس وتتطابق مع كلام "والتر" السريع 
كالطلقات» مما يوحي مرة أخرى بأن الاثنين يناسب أحدهما الآخر. 
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صورة رقم .5١‏ القبعة الأنيقة والتصميم المتناسق المتعرج لحاتها يعيّنان أو يحددان "هيلدي" 
كامرأة قوية ونشيطة؛ وليست الرفيقة المناسبة ل "بروس" الرقيق. ("سكرتيرته"؛ .)١918‏ 

تطرقت إلى اللحظات الافتتاحية هذه بالتفصيل لأيين إلى أي مدى يعمل الحوار 
بالاشتراك مع المونتاج وحركات الكاميرا الديناميكية على خلق مزيج معقد ومبهج جدًا من 
الرسائل المختلطة. اتحاد الصوت والصورة يجعلنا ندرك من دون تفكير أنه على الرغم مسن 
كلمات "هيلدي" - التزامها بالتحدث إلى "بروس" > فإنه ليس الرجل المناسب لها وأن 
'والئر"» زوجها السابق» هو المناسب. هذاء بالطبع؛ يخلق إثارة وتشويقا في أذهان المتفرجين. 
هل ستدرك "هيلدي" في أي وقت خطأها؟ ولو حدث هذاء كيف ستتنخلص من خطبتها 
ل 'بروس”؟ 

إن شخصيات "هوكس" (باستثناء بروس) لا تتحدث بسرعة فحسب» بل إن 
حواراتما تتداخل في الغالب» وتصل في بعض الأمثلة إلى ثلاث جمل حوارية منفصلة تدور 
في نفس الآن في مشهد واحد. في إحدى مراحل الفيلم» عندما يتصل الصحفيون لينقلوا 
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أخبار هرب "إيرل ويليامز" من السجنء الرحل الذي من المفترض أنه سيشئق في اليوم 
التالي» من السجنء يجمع "هوكس" بين المونتاج السريع والحوار السريع الطلقات» ليخدم 
نقل الاندفاع السريع للأدر ينالين دون تفكير الذي يمر به مراسلي الخرائد عند حصوطهم 
السريع هو الذي يخلق اللإإحساس المثير للأحداث الي بحري بسر عة كبيرة ف "سكرتيرته" 
يتحقق هذا عن طريق سرعة الحوار بالتضافر مع المونتاج. عن طريق الحوار المتداخلء؛ 
أمكن ل "هموكس" التخلص من جميع الوقفات بين المتحدئين؛ والأكثر من هذا الإسراع 
من وتيرة الكلاه”"2, فيما بعد. عندما يتصل نفس المراسلين لنقل تقارير درامية عن إعادة 
القبض على "إيرل ويليامر" كما لو أن هذا يعحدث أمام أعينهم» يزينون تقاريرهم بطرق 
تخلق طباقا مضحكا مع الصورة. إن "ويليامز" شديد اليقظة وواعيًا جدّاء لكن تليفونات 
المراسلين في الأخبار تفيد بأنه لم يكن واعيًا تمامًا عند إلقاء القبض عايه. ويروي مراسلا 
آخر أنه "أبدى مقاومة يائسة» لكن الشرطة تغلبت عليه"» بينما نراه ف الحقيقة وهو 
يستلسم كدوء. تقاير أخحرى تفيدك أن "ويليامر" اخترق حزامًا أمنيًا بالكامل من رجال 
الشرطة» بينما الحقيقة أن شرطيًا واحدًا فقط اشترك ف القبض عليه. في تقاليد أفلام 
الصوت الحديثة الجيدة؛ نحد الإساهمات الخاصة بالتصوير السينمائي» والمونتاج» والصوت 
بالفعل على قدم الساواة ومتكاملة. 


(13) علق "هاورد هوكس" قائلا: "لو استمعت لبعض الناس يتكلمون ف أي وقتء خاصة في مشيد به حدث مثير: 
فإهم يتكلمون حميعًا في نفس الوقت. كل ما تحناحه هو القليل من العمل الإضائي على الحوار. تضع بضعة كلمات 
قليلة أمام كلام شخص ما و تضع قليلا م الكلمات قي قايته وعكن للكلمات أن تتداحل وتتطابق. سيعطيك هذا 
إحساسًا بالسرعة الي هي في الواقع غير موجودة. وبمكنك أن تمعل الناس يتكلمون بسرعة بعض الشيء". (اقتباس 
من كتابء بوردويل و تومبسن» "و السينما: مدخحل”. 5-")), 
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"سكرتيرته" كفيلم من كلاسيكيات السينما الهوليوودية 


على الرغم من أن جزءًا كبيرًا من جاذبية "سكرتيرته" يكمن في تركيب حواره 
البارع السريع مع مونتاج سريع وحركات كاميرا سريعة» فإن هناك طريقة أخرى لفهم 
السبب الذي جعل الفيلم ممتعًا وجذابًا للغاية» وتتمثل ف رؤيته كمثال نحموذجي 
لكلاسيكيات السينما الهوليوودية. وفقًا ل "أندريه بازان"2 "ما يجعل هوليوود أفضل 
كثيرًا مما سواها في العالم ليس فقط جودة مخرحين بعينهم؛ وإما أيضًا الحيوية و» بمعفى 
معين» تميز أو تفوق التقليد... السينما الأمريكية فن كلاسيكيء لكن لماذا إذن لا يعجبنا 
فيها ما هو أكثر حدارة بالإعجاب» أيء ليس موهبة هذا المخرج أو ذاك فحسبء وإنما 
عبقرية النظام"””"). 

يقصد "بازان" أن أفلام هوليوود لديها قواعد بعينهاء صيغ يجب أن تتبع من 
جانب المخرجين العاملين ضمن حدود نظام الاستوديو في هوليوود» وطبقًا أو إذعاا 
لممارسات أو عادات الإنتاج ال لشركات هوليوود بين عشرينيات وحمسينيات القرن 
الفائت. لكي تصنع أفلامًا على نطاق جماهيري» كان على الإنتاج الفيلمي أن ينظم 
بدرجة كبيرة بطريقة تشبه تقسيم العمل في المصنع. لكن المخرجين الأكثر موهبة» يزعم 
"بازان": محوا وازدهروا ف ظل قيود وحدود نظام الاستوديو. بدلا من استعبادهم أو 
إعاقة إبداعهم» أظهرت حدود هذا النظام أفضل ما عندهم. في كتايحم المؤثر 
"كلاسيكيات السينما اهوليودية”) يلاحظ "ديفيد بوردويلء وحانيت ستيجر» 
وكريسئن تومبسن" أن أفكار "بازان" كانت صالحة وقتما كان نظام الاستوديو في حالة 


تدهور وبدأ مخرجون مبجلون ح اليوم مثل "أنتون مان. ونيكولاس راي» وحورج 


(70) أندريه بازان؛ "سياسة سينما المؤلف"» في "الموجة الجديدة"» تحرير: بيتر جراهصام (نيويورك: دو بليداي؛ 1538): 
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ا 


كيوكر" ف إخراج أعمال متوسطة القيمة. ويقتبسون عن "فرانسوا تروفو": "قلنا... إن 
السينما الأمريكية تسعدناء ومخرجيها عبيد» فماذا لو كانوا أحرارًا؟ ومن اللحظة الى 
تحرروا فيهاء صنعوا أفلامًا كريهة””'". 

يتمتع "سكرتيرته" بكل مات السرد السينمائي في كلاسيكيات هوليوود؛ وكما 
ذكر بأعلى ف "كلاسيكيات السينما الحوليوودية””'"؛ يبرر "بوردويل” والكاتبين 
المشار كين معه استخدامهم لمصطلح "كلاسيكي" لتعريف سينما هوليوود على النحو 
التالي: "سبيدو من المناسب الإبقاء على المصطلح بالإنجليزية» نظرًا لأن المبادئ ال تزعم 
هوليوود أفنا خاصة بها تعتمد على مفاهيم اللياقة» والاتساق, والتناغم الشكلي» واحترام 
التقليد الفيئ, والمحاكاة؛ والمهارة المتجردة ذاتيّاء والسيطرة الرائعة على ردود أفعال المتلقي 
- مصطلحات عادة ما يطلق عليها النقاد في أي وسيط فين "كلاسيكي"””". ولبناء 
نموذج خاص بكلاسيكيات هوليوود السينمائية» اختار "بوردويل" وزملائه بطريقة 
عشوائية مائة فيلم نفذت في هوليوود بين عام ١91-‏ وعام ١47٠‏ ودراستها على 
ماكينة مشاهدة» مسجيلين بالتفصيل السمات الأسلوبية إلى جانب تلخيص كل حدث 
ف الفيلم مشهد تلو الآخر. وفيما يلي ملخص مبسط مختصر وضروري (تتجاوز 
صفحات الكتاب حخمسمائة صفحة) لنتائج بحثة 

السينما الحوليوودية في المقام الأول سينما سيكولوجية. تميل حبكاقا إلى التركيز 
على شخصية مركزية» ذات سمات سيكولوجية مرسومة بوضوح.ء تعمل رغباتها على 


(71) ديفيد بوردويل؛ جانيت ستيجرء وكريستن تومبسن,ء "سينما هوليوود الكلاسيكية: الأسلوب السينمائي وغمط 
الإنتاج حى "١37٠‏ (نيويورك: مطبوعات جامعة كولومبيا. 2)1١38+‏ 4. 

(77) بوردويل وتوميسن استخدما أيضنا "سكرتيرته” لضرب منال على تقنيات السرد الموليوودية الكلاسيكية في "فن 
السينما: مدحل”. 51814 -5848. 


(؟2) بوردو يل وأخررنء “متها هوليوود الكلاسيكية". 1-7 
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تحفيز الحدث» مفجرة سلسلة من السبب والنتيجة. يطلق "بوردويل" على هذه السمة 
"سيبية الشخصية المركزية". في معظم الحيكات» تفتقد الشخصية المركزية شيئا ما حيويًا 
حيث يجب عليه أو عليها التغلب على العقبات للحصول عليه. وأيّا كان ما تبحث عنه 
الشخصية:» فإن لديه أو لديها مهلة زمنية محددة كي تحصل عليه: تزيد هذه المهلة مسن 
القوة الدرامية لأفلام هوليوود. خطان من الأحداث يمتزحان عادة في السينما 
الموليوودية, أحدهما يتضمن العالم العام (النجاح في العمل؛ أو السياسة» أو الفنء إلخ) 
والآخر يستلزم الحب بين زوجين لا يشتهي أحدحهما الآخرء "اشتهاء المغاير ضرورة 
أسياسية أو قاعدة" في أفلام هوليوود. عادة ما يشتبك الخطين على نحو معقدء فعندما 
يرغب رجلا في تحقيق بجاح في عالم الأعمال يقع في حب ابنة رئيس العمل. فاية أفلام 
هوليوود» على عكس الانطباع السائد عند معظم الناس» ليست فاية سعيد بالضرورة. 
الحبكة بالفعل» رغم ذلك» تنتهي بإغلاق الدائرة» وكل الأجزاء الناقصة قد اكتملت» 
وجميع الأسئلة الي طرحتها الحبكة أحيب عليهاء وكافة الألغاز تم حلها. في السواد 
الأعظم من أفلام هوليوود» تبدو النهاية حتمية» نتيجة حاسمة لما قد ننتظره أو نتوقعه» مع 
الأخذ في الاعتبار الصفات أو الخصائص الشخصية المرسومة بوضوح للأبطال. 

لذا وفقًا لما تم توضيحهء تشترك أفلام هوليوود الكلاسيكية في ملخص حبكة 
أساسي: تتقاسم سمات بعينها خاصة بالمحتوى. والأسلوب السينمائي لسينما هوليوود 
الكلاسيكية كما تم تعيينه أو وصفه بالضبط» بالإضافة إلى الصور اللامعة المألوفة» 
والإضاءة الثلاثية0 "© والتكلفة الإنتاحية العالية بوجه عام» ينحصر في: إيهام مب بعناية 
فائقة لنقل انطباع بأننا نحدق في عالم ثلاثي الأبعاد يبدو واقعيًا تمامًا وغير مصطنع. كما 


(74) إضاءة ثلاثية تستلزم ضوع أساسيًا أو مصدرًا رئيسيًا للاضاءة» ومصباح ثانوي صغير (لتخفيف الظلال المطروحة 
أو الناتّحة عن مصباح الإضاءة الرئيسي)» وإضاءة حلفية» وهي إضاءد قادمة أو بَميء من خلف الأشياء المصورة 


بحيث تحدد أو تيرز معالمها. 


لو كنا نتطلع إلى "الحياة" عبر نافذة زجاحية غير مرئية» أي ! 
كنا هناك لنراها أم لا. (في رواية "دون ديلو" "ضوضاء بيضاء": يلاحظ الراوي أن 
الموتى يتمتعون بقوة كبيرة لأن الأحياء يتخيلون أن الموتى يمكن أن يروا كل ما يفعلونه. 
كشت بين غلى البينهما الموليوودية فائنا كيه ]إلى حدما وق "د في معظم 
أفلام هوليوود الكلاسيكية الراوي عليم» در وجحود مُراقبُ يعرف كل شيع ومكنه أن 
ينتقي ويختار بالضبط أي معلومات يتقاسمها مع المتفرج ووفقا لأي ترتيب. الراوي العليم 
معبر غنه عن طريق التواجد. .جمعق» الكاميرا ليست مَقيدَة أو قاصرة على وجهة نظر 
شخصية واحدة أو بجموعة من الشخصيات»؛ لكنها حرة ف أن تتحرك ف المكان 
لتكشف للمتفرج عن معلومات لا يتمامها أو تشاركه فيها شخصيات الفيلم. 

مع ذلك» بينما يبدو لنا أننا ننظر إلى الحياة وهي تنساب وتتدفق أمامناء ف قصة 
لا "تسرد" وإنما "تحدث" فقطء فإنناء في الوقت نفسه. وبشكل متناقض نوعا ماء جد 
أنفسنا متموضعين تمامًا لرؤية كل شيء مهم يدث في الحبكة من أفضل منظور. فالحدث 
الذي نراه يبدو كتدفق متواصل للحياة» قِِ الحقيقة» مؤلف من لقطات متعددة مأنخوذة 
من منظورات عديدة. بحيث يؤدي ترتيبها واحتيارها المنتقين بعناية إلى تأكيد التأثير 
الدرامي والموضوعي للفيلم. ويتم لق الإيهام بالأساس عبر القطع المتطابق أو المترابط 
(مونتاج غير مرني) وتقنيات أخرى رائدة ل "جريفث"”, ناقشناها في الفصل الأول. 
بينما كافح "سير حي إيزنشتايد" لجعل قطعاته ملحوظة عدن طريق الخلق المتعمد 
لصراعات أو تناقضات تصويرية وتيماتية في اللقطات المتجاورة» مضى أسلوب هوليوود 
المونتاحي إلى ما هو أبعد نحو أسلوب واقعي متجرد ذاتيَاء استحسنه "بازان"» واستخدمه 
"شارلي شابلن"» من بين آخحرين. ولذا تبدو بساطة الصنعة على نحو ظاهري في أفلام 
هوليوود. 


(7) الاقشاس الدقيق هو "قرة الموتى أننا نعتقد أفم بروننا باستمرار". "دون ديلل" في "الضو ضاء البيضاء" (نيويورك: 
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كتب بنجوين 15262)د مثا 
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يتمقع 1 1 بكل السمات الى لسبنثعنا هوليوود الكلاسيكية المذكورة أنفا 


ويوضح كيف يستغل مخرج ذكي مثل "هاورد هوكس"” التقاليد السينمائية لتحقيق أفضل 
نتيجة. خطان من الأحداث» أحدهما يتضمن الحب والآخر يتضمن العمل» مضفران معًا 
بطريقة عبقرية. ثمة حبكة حب عن اشتهاء المغاير (هل "والتر" و"هيلدي" سيعود أحدهما 
للآخر؟) وحبكة معنية بالنجاح العام (هل "والتر" و"هيلدي" سيحققان سبقا أو نصرًا 
صحفيّاء يمولان دون شنق "إيرل ويليامز". ويخلصان مدينتهما من السياسيين الفاسدين 
الذين يسعون لشنق رجحل مجنون من أجل إعادة انتحاهم؟) أهداف الأبطال واضحة على 
خو جلي من بداية الفيلم: ترغب "هيلدي" في إفاء علاقاقا ب أوالتر" والجريدة 
بزواجها من "بروس”"؛ مندوب التأمين؛ الذي سيوفر ها حياة تقليدية كزوجة وأم. يريد 
"والتر" استعادة "هيلدي": كصحفية وزوحة. شخصيات الأبطال مرسومة بوضو 
نعرف في أول عشر دقائق أن "هيلدي" تفكر فقط ف أن تترك الجريدة وتتزوج 
"بروس" وتحظى بأطفال. رغبتها الحقيقية تكمن ف البقاء مع "والتر" وعدم ترك اللعريدة. 
هل سيقوم "والتر" بأي شيء مع الأحذ في الاعتبار تأثيره الكبير (كذب» غشء استغلال 
وخداع الناس دون حجل) لاسترداد "هيلدي"؟ 


لحن 


لست هناك مهلة واحدة ل "سك ر تيرته" وإغا اثنتان» تسهمان 6 تقدم ماكينة 
الحبكة بأقصى سرعة» وتضفياك العجلة والإلحاح علييها: فسوف تمزه جح "هيلدي" من 


فيه 
'بروس” في اليوم التاللي مباشرة» و"إيرل ويليامز" سيشنق عند الفجر. كلتا المهلتين 
تقصران َو تتناقصاكت ٠‏ بتقدم الفيلم. يعلم 'والتر' د هيلدي ستتزوج ف اليوم 
التالي مباشرة) وَإِا ستستقل القطار مغادرة مع "بروس " (ووالدته) ف الساعات القليلة 
القادمة. وف روعة تفوق كل ما سواهاء بعدما تلقى "والتر" هذه الأخبار السيئة» نسمعه 
بئقة يخبر مديره "دافي" على التليفون بأن "هيلدي ستعود". ينجم عن هذه المعلومة توقعًا 
مدهش ف ذهن المتفرج. كيف» نتساءل» سينجز "والتر" هذه المهمة ف زمن قصير جذا؟ 
في الخط الثا 


في من الأحداث: جرد هروب "إريل ويليامز" من السجنء؛ يصدر المأمور 


الفاسد أوامر بإطلاق النار عليه قِ الخال ويعلن عن مكافأة قدرها .٠.٠ه‏ دولار من يعقوم 
بتنفيدها. ال "مهلة" المتعلقة ب "إيرل" يمكن أن تحدث قِ أي لحظة. 


العجلة الملحة للمهلتين في "سكرتيرته" تجعل الأمر أكثر فقوي أن الرققه 
ينقضي في هذا الفيلم معدل أسرع منه في الواقع الفعلي. عندما يخرج "بروس" و"هيلدي” 
من المصعد في بداية الفيلم» تشير الساعة خلفهما إلى الثانية عشر و75 دقيقة. وعناما 
تعود "هيلدي” إلى "بروس" بعد المشهد الخاص با مع "والتر"؛ تستغرق المحادئة عشر 
دقائق ونصف في الواقع الفعلي من دون اختزال للزمن» نحد أن الساعة تقدمت وصارت 
الثانية عشر ولاه دقيقة. ائنتان وعشرون دقيقة من زمن القصة مرت ف مالا يزيد عن 
عشر دقائق فقط من الزمن الحقيقي أو زمن الشاشة. يسرع الزمن بمعدل مرتين أو تقريًا 
ضعف السرعة العادية” ". 

يستخدم "هوكس" الرواي العليم غير المقيد بطريقة رائعة لتكثيف الحبكة. على 
سبيل المثال» عندما يجلس "بروس" يمفرده في مكتب "والتر"» بعد فترة قصيرة من تلقيه 
شيكًا ضخمًا معتمدًا من "والتر" (قيمة جزئية من بوليصة تأمين على الحياة)» هناك قطع 
إلى "والتر" وهو يرفع "لوي" إلى أعلى لينظر من النافذة الزجاجة. وذلك» نستنتجء حق 
يتمكن "لوي" من التعرف على "بروس"» على نحو أفضل كي ينشله فيما بعد ويعيد 
الشيك إلى "والتر". ومن ثم حصل المتفرج على معلومة يجهلها "بروس". وعلى تحر 
مشوّق وممتع» قبل هذا المشهد مباشرة؛ اتصلت "هيلدي" ب "بروس" لتنصحه بالا 
يعتفظ بالشيك ف محفظته بل في شريط قبعته» فنتدارك أن "هيلدي” توقعت خيانة 
"والتر". المعركة بين الجنسين بدأت. لن يترفع "والتر" عن اللجوء إلى وسائل غاية ف 


(-7) يذكر ديفيد بوردويا وكريسين تومبسن هذه النقطة في "فن السينما: مدخل”"؛: دد5. مع ذلك: فإهما بشيران 
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بصورة غير صحيحة إلى الزمن في بداية المشهد الأول بأنه ١7:17‏ بدلا من 1١:‏ . إنها لات 1١:‏ في هاية المشهد 
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وليس بدايته. 


7 


الوضاعة لمنع "هيلدي" من تركه ومغادرة الجريدة» لكن "هيلدي". في هذه اللحظة أو 
حى تلك المرحلة» تسبقه مخطوة. 

تقنية المونتاج في "سكرتيرته" تلتزم بالتقاليد الكلاسيكية ل "المونتاج غير المرئي". 
معظلم اللقطات تتدفق في سلاسة بالغة لدرحة أن معظم الناس لا يدركون 
الحذف أو القطعات إلا في حالة إظهارها بصورة معينة. اللقطة الأول من الفيلم» على 
سبيل المثال لقطة التتبع الجانبية بطول غرفة الأخبار» تم ربطها باللقطة الثانية (لنساء 
جالسات إلى لوحة التحويل) عن طريق المزج» الذي يدمج بسلاسة لقطة واحدة بال 
تليها. نعومة القطع وسلاسته تأكدت إلى حد بعيد لأن الكاميرا تقتفي الأثر المصور 
بنفس السرعة في اللقطتين المربوطتين» وبذلك تشجع المتفرج أن يركز على التدفق 
المتواصل خركة الكاميرا وليس على القطع. القطع بين اللقطة الثانية والثالئة تصعب 
ملاحظته لأن حركة "هيلدي" متطابقة بدقة» فحركتها وهي تبتعد عن النساء الجالسات 
إلى لوحة التحويل ف اللقطة الثانية متواصلة بسلاسة في لقطة متوسطة ل "هيلدي" ف 
اللقطة الثالثة. مرة أخرىء تميل أعيننا للتركيز على حركة "هيلدي" المستمرة بدلا مسن 
القطع. أنواع القطع الأخرى الي تظهر بشكل متكرر في الفيلم» مثل لقطات وجحهة 
النظرء واللقطة واللقطة العكسية'""2, والتوليف المتقاطع؛ تبدو سلسة إلى حد بعيد لأنما 
أضحت تقليدية جدًا في أفلام هوليوود لدرجة أننا نكاد ندركها. حي عندما تفتقد 
القطعات للسلاسة التقنية أو انعدام التطابق على نحو سلسء فإفنا تبدو مبررة بقوة بسبب 
الحبكة أو جملة حوارية» وعليه تكون غير مرئية. بعدما أحبر "والتر" "بروس" المرتبك أنه 
سيصطحبه و"هيلدي" إلى الغداء» على سبيل المثال» بحد أن اللقطة التالية تظهر وصول 
الثلاثة إلى مائدقهم في المطعم. هذه اللقطة مبررة بشكل بقوي جذدًا نظرًا لكلمات "والتر" 


(/) اللقطة واللقطة العكسية تشير إلى الممارسة المعتاد: الخاصة باللقطات المتناوبة لشخصيتين ف محادثة. الشخصيتان 


يتم تصويرهما نحيث يبدو أن نحاقما تنلاقيان. وني الغالب نرى كل شخصية من فوق كتف الشخصية الأخرى. 
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لدرحة أن القطع بات غير ملحوظ. (المزج السريع بين اللقطتين أسهم أيضًا في سلاسة 
الانتقال). 

كما ذكر بأعلى» تساعد تقنيات الموتتاج غير المرئي في نخلق الإيهام في أفلام 
هوليوود بأننا نشاهد "واقع فعلي"؛ وليس فيلمًا. لكن أحيائاء تحذب أفلام هوليوود 
الانتباه إلى حالتها أو وضعها كخيال؛ جاعلة المتفرحين يدركون أم يشاهدون فيلماء 
وليس "واقع فعلي". هذه اللحظات نادرة» مع ذلك» نشاهدها تحدث فقط في بداية أو 
فاية الأفلام الكلاسيكية. إذء يفتتح "سكرتيرته" ببطاقة تحمل عنوانًا يخبرنا بأن القصة 
الى نحن بصدد مشاهدقا "حدثت برمتها في "العصور المظلمة" للعبة الصحافة". العنوان 
إذن يجذب الانتباه لحقيقة أننا نشاهد "فيلمًا" (وليس واقعًا فعليًا) وينتهي أيضًا بتلك 
الكلمات الجليلة الي تدل أو تشير إلى قصة من القصص - "كان يا مكان". لكن عندما 
يبدأ الفيلم تمامّاء كل هذه الإشارات تخنتفي ونغرق ف رؤية فائقة الواقعية: وثلائية 
الأبعادء وعميقة التركيز لما يبدو عليه الأمر في غرفة أخخبار على قدر كبير من الفعالية. 

أعمال هوليوود الكوميدية» بعكس الأعمال الدرامية والميلودرامية الحادة» منحّت 
حرية أكثر في العمل على جذب الانتباه إلى ذاهَا كأفلام» وليس كحياة, و"هاورد 
هوكس" يستفيد إيها استفادة من استخدام هذه الحرية في لحظتين في "سكرتيرته". الأولى» 
يحاول "رالتر" إعطاء صديقة "لوي" الشقراء وسائل للتعرف على "بروس" خطيب 
"هيلدي". ولعجزه عن التوصل إلى وصف جيد (لأن مات "بروس” عادية جدًا)» يسأها 
في النهاية: "هل تعرفين ما الذي يبدو عليه "رالف بيلامي"؟" عندما تومئ الشقراء برأسها 
بإيجابية» يقول "والتر": "جيد, هذا الشخص يبدو مثله بالضبط". الدعابة» بالطبعء مي 
أن الممثل الذي يلعب دور "بروس" هو "رالف بيلامي". والثانية تشبه هذه رئيس 
البلدية» الذي اكتشف تورط "والتر" في مؤامرة لإعاقة العدالة بإخفائه للقاتل امهارب 
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"إيرل ويليامز": يقول: "لقد انتهى أمرك"؛ فيرد "والتر" قائلا: "آخر رجحل قال لي هذا 
كان "أرشي ليتش"» قبل مقتله بأسبوع فقط". هذه مزحة للأشخاص المطلعين أو الذين 
على دراية بأن "أرشي ليتش" كان الاسم ١‏ قيقى ل "كاري جرانت" قبل أن يغيره 
الاستوديو. 

في فاية "سكرتيرته": كما في فاية معظم أفلام هوليوود الكلاسيكية؛ هناك 
إغلاق للدائرة. كل شيء تم حله. تدرك "هيلدي" أن مهارتًا الحقيقية في الحياة كوفهفا 
صحفية وأفا و"والتر" يخططان للزواج بحددًا. يكشف "والتر" و"هيلدي" عن رئيس 
البلدية والشريف كفاسدين (يحققان سبقهما الصحفي وبالتالي النجاح في الوظيفة 
بالإضافة إلى الحب). يحصل "إيرل ويليامز" على تأجيل أو إرجاء للحكم من الحاكم. 
"بروس"", الذي يُوصف بابن أمه خلال الفيلم» يجتمع شمله بأمه في النهاية. نراهما يتعانقان 
عندما ينغلق الباب المفضي إلى غرفة أخبار المحاكم الحنائية عليهماء فيخرجهما من عالم 
"هيلدي" و"والتر" إلى الأبد. هنا إغلاق الدائرة في فماية الفيلم مُطَبّقَ حرفقًا. كمافيٍ 
السواد الأعظم من أفلام هوليوود الكلاسيكية» تبدو النهاية حتمية» محققة لكل ما قد 
نتوقعه آحذة في الاعتبار الطريقة الى وضحت أو حددت بما شخصيت "والتر" 
و"هيلدي" ف بداية الفيلم. 

تقاليد كلاسيكيات السينما ا هوليوودية أصبحت ثابتة نسبيًا لأنها تتيح لنا الكثير 
من المتعة. تعمل أداة المهلة بصفة خاصة على جعل الحبكة شيقة» وكذلك أيضًا حطي 
الأحداث المتشابكين» اللذين يتضمنان الأمل في تحقيق النجاح في الحب والعمل؛ وهصا 
هدفين مهمين ف حياة اجلجميع. عندما يتماهى المتفرر حون مع وججهة النظر العليمة» محدقين 
في أناس نحن غير مرئيين بالنسبة هم ونعرف أفضل منهم, فإننا نحرب الشعور بامتلاك 
نفوذف ومنظور» ومعرفة نفتقر إليها في الحياة العادية. إغلاق الدائرة في فاية أفلام السينما 
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ال موليوودية تجعل العا لم م يبدو بالضيبط أكثر قابلية للتنبؤ أو التوقع» وأكثر منطقية. 
كثير من الأحيان أكثر تفاؤلا ثما هو عليه في الحقيقية. لا عجب أن البلايين من الناس 
تحب أفلام هوليوود. 


ف نفس الوقتء لو أن تقاليد هوليوود التصقت بالصرامة الشديدة - لو كانت 
الشخصيات كن التنبؤ ها أو تقليدية للغاية» وإغلاق الدائرة في النهاية سريع جدذا- 
كان من الممكن أن تبدو أفلام هوليوود سخحيفة أو فارغة؛ وهروبية جدًا بصورة واضحة. 
أفضل مخرحي هوليوود كانوا قادرين على استثمار الحاذبية الجوهرية لتقاليد هوليوود 
الراسخة عندما يُدحلون أو يحقنون عناصر أصلية أو شخصية في أفلامهم» ويضيفون شيئا 
من ذواقم ليمنحوا أفلامهم شونا الأفلام الى نقيمها ونقدرها معظمها لا يبعث فييا 
الهدوء والاطمكئنان فحسبء وإئما القلق والتحدي أيضاء حى (أو بصفة خاصة) عندما 
تكون كوميدية. الآن بعدما بيت في بحثي التفصيلي كيف أن "سكرتيرته" يتبع التقاليد 
الكلاسيكية لسينما هوليوود؛ أود أن أنحدم يمناقشة توضح كيف أن هذه التقاليد حرى 


تطويعها وتعديلها عن طريق الطابع أو البصمة الشخصية لمخر جهاء "هاورد هوكس". 
هاورد هوكس: موهبة فذة في تقليد ثري 


تقريبا في ا لكن "بيتر ولين" أشار إلى أن بوسع المرء أن يقسّم أعماله إلى نوعين 
أساسيين: "إثارة - درما" مثل "ريو برافو" )١335(‏ "الملائكة فقط لديها أحنحة" 
»)١35(‏ "دورية الفجر" :.)١350(‏ "النهر الأحمر" 2)١1348(‏ "القوات الجوية"' 
»))١355(‏ وغرابة الأطوار أو الكوميديات "المرجاء" مثل "القرن العشرين" )»)١15715(‏ 
و"تربية الطفل" 2)١578(‏ و"كرة النار" :)١5141(‏ وأكنت عريس حرب” ))١143(‏ 
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و"الرجال يفضلون الشقراوات" ."*)1١355(‏ أما "سكرتيرته" فهو تركيب مدهش من 
مقومات الإثارة - الدراما والكوميديا الهوجاء عند "هوكس",؛ جاعلا منه فيلمًا أكثر 
قنامة» وثراء» وثورية وإمتاعا عن كوميديا هوليوود النموذجية. 

تميل أعمال "الإثارة > الدراما" عند "هوكس" إلى التمحور حول بجمورعات 
ذكورية منعزلة يتفاخر أعضاؤها بأنفسهم لاحترافيتهه”*'. قيمة الإنسان» "الجيد"”, في 
نظرهم: تقاس وفقًا لبراعته في عمله. تميل هذه المحموعات إلى الانعزال عن المجتمع بصفة 
عامة واستبعاد النساء بصفة خاصة: اللاق» إلا إذا أثبتن جدارقن بالتصرف مثل الرجحل 
تمامّاء يجري تحنبهن نظرً! لتهديدهن لقيمة النظام (أوء بطريقة أخرى النظر إليهن؛ كخطر 
على آليات الدفاع) الخاص بالمجموعات الذكورية» فالنساء تجلب المتاعب والمشاكل 
وأحيانًا الموت للذكور الوثيقي الصلة بالعزلة والمنغلقين على ذاتهم عند "هوكس". 

العالم الذي يخلقه "هموكس”" ف "الكو ميديات الموجاء" عكس العالم في أعماله 
"الإثارة - الدراما"50" ففي حين يبدو أبطال "الإثارة - الدراما" جادين وحترفين» تبدو 
شخصيات أعمال "الكو ميديا المموجاء" مشتركة ف ازدراء اللياقة أو الاحتشام إلى جانب 


(78) يشير بيتر ولين هذا النقاش اللحدلي بصور مقنعة في "إشارات ومعاني في السينما" (بلومنجتون: مطبوعات جامعة 
إندياناء 3كولي لم - وى 
( #) المقصود عمار ستهم الاحترافية لمهن بعينها مثل الرياضة أو السياسة > المترحم. 
(5) الكوميديا اللموجاء أو غرابة الأطوار نوح هوليوودي ازدهر في الفترة من ١554‏ إلى 1347. ويدور عادة على 
خخلفية الغيى والثروة وإبراز الأبطال الفوضويين والمتهررين الغريي الأطوارء وغالبًا ما نظر إلى شعبية هذا النوع على 
| أنها هروبية: في شكل دفاع مجنوع ضد السنوات المزعجة للكساد الكبير والقلق حول قدوم الحرب العالمية الثانية. لم 
يكن النقاد دقيقون جدًا إلى حد كبير فيما يتعلق بالتعريف المضبوط لما يشكل أو يعيّن كوميديا غرابة الأطوار سوى 
نقلها لانطباخ عام بالسذاحة والحمق. عرّف "هاورد هوركس"الكوميديا الموجاء ف سياق تعليقاته على فيلم "تربية 
الطفل" قائلا: "لا يوجد فيها أناس طبيعيون. كل شخص تقابله هو أهوج وأحمن". هاورد هواكس. مقابلة عقدها 


معه بيئر بو جدانوفيتش: "سينما: 5: "١١‏ 


ولعها بالسلوك الطائش. وف حين يبدو رجال "هوكس” ف "الإثارة - الدراما" أقوياء 
عه 
الممشل 


وأيضًا السمات المهيمنة على النساء والمهيمنة على الرجال. في فيلم من أفلام "الإثارة - 
الدراما”؛ بعنوان "الملائكة فقّط ها أجنحة". على سبيز المثال» يلعب "كاري جرانت" 


وسلطويين. أحد "الكو ميديا أشْم وجاء' زاخحرة باد وار يتغير أو يقلب فيها جنم 


51 ة 


0 
0-8 42 - - 


دور المدير الخازم لشركة طيران متخصصة ف النقل والتوصيل إلى بقاع جبلية مطيرة. 
رق فيلم من أن اك م "الكو سياديا اهو 05-3 6 بعنوان تر بيه 0 3 درر 00 مرتبات 
اللحظات» يتم إلحبارد على ارتداء روب مزين بشر اشيب ) 1 يعلن إلى المتسلطة ا 
الي تكتشفه مر تديًا نيابًا مزينة: "لقد صرت شاذا فجأة!' وق العمل الكوميدي "يكنبتك 
520012 حربك يرندي "جحرانت" مابس نسائية 2 جح كبير من الغيلى 

3000 1 ا كت د الى يط > ا لل 0 لل ا 

التيمة الج تم التعامل معها أو تناوها بجدية في "الإثارة - الدراما"» مثل "الملائكة 
فقَط ها أجنحة" حيث وحود النساء يفسا الم بعال ويعوتهم عن متابعة أهدافهم 
السامية» يتم تناولها في أحيان كثيرة على حو فكاهي في الأعمال الكوميديا. في "الرجال 
يفضلوكن الشقراوات” ؛ تعد "جين رسل" نفسها شخاطة ا على متن إالحدى السفن 5 
في هذا 0 كان فريق الولايات المتحدة الأوليمي بالكامل. ف فقرة إنتاحية 


ضخمة”* 2 تعاول بيأس (لكن دون فائدة) إغواء الرياضير' 


عوك إلا 


وإبعادهم عن نظام تدر يبهم 


ع طريق الغناء المغوعي الموجنه لأي شخص يسجمع: 3 من أحد هنا للحب؟"” 0 


أفراد الفريق بإلقائها في حمام السباحة لتهدئتها. تفشل في" إثارة اهتمام الفريق الأوليمي 
لكنها تمذب بالفعل عخيرًا مستأجرًا لفضح صديقتيا 0 " (إمارلين مونرو) كصائدة 


للثروات. من الشيق» 5 4 في إحدى مراحا ل الفيلم» » بعد استدر ا 'حين ُ مارلين له 


(©) استعراضية عاد:. حيث نتضدن مقفطرعات غنائية أو رقصات وحصورصنا تلك الي جري ضمن حفلات كبيرة 


3 1 5 2 
0 تتعللي اععد12 > تبيرًا من العا كص والديخورات الفاح 2 + الم حول 


]32 


بنطلونه» ينتهي المخبر إلى للبنئن روب مزين كالذي ارتداه "جرانت" قِِ "تربية العلفا" 
الكوميديا الموجاء أو غرابة الأطوار» كما تبدو» من خلال تعبيرها على نحو فكاهى 
ظريف عن مخاوف الذكور إزاء ما يمكن للمرأة أن تفعله بهم بالإضافة إلى ذلك فيما 


ا 


يتعل قن بأنفسهم من أن يصبحوا شديدي ) الشيه بالنساع تُشجع أ تحفز على الحاجحة إلى 


العصبة الذكورية كال ف أعمال "الإثارة - الدراما". 


ع 


و 
في "سكرتيرته" تبدو العصبة الذكورية أو ايوب المحكمة الانغلاق على ذاقا قي 
صورة جموعة من المر اسلين الصحفيين الساحرين الذي ن يلعبون ا لورق ويطلقون النكات 
ف غرفة أنحبار مبئ المحاكم الجنائية. في إحدى مراحل الفيلم يتم احتراق أو غزوٍ جيبهم 


الذ كوري 2 جانب "مو مالوي". العاهرة ذات القلب العليبف الى كتبه١‏ عنها قصعنًا 


المنصول على التعاطف أو الشفقة من أجل " 
عندما يتردد صدى صوت المشنقة عاليًا 0 0 عبر 5 -0- د نا أسحد 


إير ل ويليامر' أ الذي سيشنق قي اليوم العالي . 


غر 


يستدعي إلى ا مشهد قْ ا نقط ها 0 يسخخر فيد 0 ار 
1 لتعبيرها عن حزفًا على طيار قتل لتوه 5 0206 طائرة. 0 على تعبير اا اخزيلنة 


يسكي 


"التحمل" (حيث تعن "التحمل" 0 أو الفقد 30 0 أما هى فلا. في كلا 
الفيلمين» يشكل النساء قديدًا 3 الرجال لأفن يعيرن ويستسلمى لمشاعر يفسشى 
الر حال التعبير عنها والشعور : ولو سمحوا لأنفسهم .عثل هده المشاعر» فلن يتمكنوا 


و 


من الاستمرار في أداء أعماهم. كما ذكرت قبل سابة 


0 يد 0 5 
+ اما 1 : 
بل سابق» ث اعمال هوا كس المندر حة 


نحت "الإثارة - الدراما"؛ ححيث القيام بالعمل على ثحو جحيد. يكون "ابغيد" 


10 
رودت وا د 2 ب 


العما أه 
8 


حي "اليد بالقدر الكافي". هو أساس أو قوام الوجود. والإحفاق الناجم عن فقدان 


اكتمنات: كوي الرريرة فر ارم 


في "سكرتيرته"» بعد أن ترافق "هيلدي" "مولي" إلى ارج غرفة الأخبار لتحول 
دون تعرضها لمزيد من المهانة» يشعر المراسلون بالكبت والخضوع؛ فمن دون السخرية 
من "مولي"» سيتوجب عليهم مواجهة مشاعرهم السيئة إزاء عدم عدالة الشنق الذي 
سيضطرون للكتابة عنه. تعود "مولي مالوي" إلى غرفة أخبار المحاكم الجنائية مرة أخرى 
في الفيلم. هذه المرة» تقفز من نافذة الطابق العلويء لتلقى حتفها على الأرححء كي 
تصرف انتباه المراسلين عن "إيرل ويليامز" (الي تعرف أنه مختبئ في أحد المكاتب). عن 
طريق التضحية بحياتها لإنقاذ "إيرل" من القبض عليه ثانية» تصبح "مولي" درسًا عمليًا عن 
مخاطر الإحساس الشديد جدًا بالآخرين: فتصير ضحية الكل» حى نفسك. 

"هيلدي جونسون": بالطبع» هي النظير الكوني ل "مولي مالوي" وهي أفضل 
بكثير كل "رجحل" (وفقًا للتحديد الخاص ب "إثارة - دراما" عند "هموكس") من 
زوجها الثاني المزمع. عندما تصف "هيلدي" خخصائص "بروس" إلى "والتر"» يعلق 
"والتر": "هذا النوع من الرجال هو الذي ينبغي أن أتزوجه". على غرار الكثير مسن 
الأعمال "الكوميدية ال هوجاء" ل "هوكس"؛ يزخر "سكرتيرته" بدعابات تبدل دور 
الجنس» تبدأ عندما يقوم "والتر" بإخبار "هيلدي” أن "سوين" كاتبه الرئيسي "حامل في 
طفل". وف القلب من "سكرتيرته" تكمن الدعابة الكبرى ف تغير أو تبدل دور الجسنس 
على الإطلاق» ففي المسرحية الي اقتبس منها الفيلم» "الصفحة الأولى" (تأليف "بن 
هيكت وتشارلز ماك آرثر")؛ لم تكن "هيلدي" امرأة» بل رجلا - يدعى "هيلديبراند 
جونسون" وكان اسمه التدليلي "هيلدي". في المسرحية يرغب "هيلدي" أيضًا في ترك عالم 
الصحافة ليتزوج ويمارس حياة أكثر تقليدية. وتصادف أن "هوكس”, فيما يبدوء جعل 
امرأة تقرأ دور "هيلدي" عندما كان يدرس السيناريو ويفكر فيه. وهذا جعله يدرك 


134 


الاحتمالات الممتعة في جعل امرأة تؤدي الدور. البديل الذي اقتّرح: بطبيعة الحال؛ أيضنًا 
يسمح للفيلم أن يلتزم بتقاليد هوليوود المتعلقة بضرورة اشتهاء الآخر المغاير. 

شخصية "هيلدي"2 الى أدتها بتألق (روساليند روسيل)» بطلة "هوكسية" بامتياز. 
تتمتع بجمال المظهر الذي لنجمات السينما الهوليوودية وبالسمات الداحلية الحازمة 
للر جال. . وبرغم جماما الأنثوي» فإن جسد "هيلدي" لا ب يتمتع بالقوام الأمومي ي. اق بداية 
الفيلم تقريبًاء عندما تخبرها "بياتريس" - نصيحة إلى ص حفية محرومة ومتلهفة - 
متفاخرة: "قطي حظيت لتوها ثانية بقطط صغيرة"» فترد عليها "هيلدي”: "إنه خطأها". 
على الرغم من زعمها أفا ترغب في الاستقرار وأن تحظى بأطفال» فإفها ليست نبيهة فيما 
يتعلق بالدعابات الأمومية. في خطاا الوداعي لأصدقائها الصحفيين: تساوي بين 
الاهتمام بالأطفال ورعايتهم عن طريق إعطائهم زيت كبد الحوت ومشاهدة أسنافهم 
وهي تنمو. وأا لو أمسكت كم يتطلعون إلى جريدة: فإها تعد بأن "تخرقهم". يكشف 
هذا الكلام أو تلك الخطبة الصاحبة عن أكما ليست فقط كثيرة الاحتجاج أو الاعتراض 
(رغبتها في ترك الحياة الصحفية)» بل إن إمكانية بحاحها في أن تكون أمّا جيدة» ستكون 
أفضل قليلا فحسب منء دعونا نقول. "ليدي ماكبت”". 


توافق "هيلدي" على إجراء مقابلة تساعد "إيرل ويليامز" في الحصول على تأجير؛ 
لكن ليس بسبب مشاعر العطف تاه الرحل. إفها في الأساس تجري المقابلة ٠ن‏ أجل 
المال» مقابل شراء "والتر" لبوليصة تأمين على الحياة من خحطيبها مندوب الاأمين. على 
الرغم من أن أتفق بحماس مع الكثير من الأفكار الواردة ف الفصل الذي يناتقش نيه 
"جيرال. ماست" فيلم "سكرتيرته" في كتابه "هارود هوكس: الرواتي"؛ واستءنت بأفكاره 
في صياغة الكثير م. ن آراثي بخصوص هذا الفيلم» فإنئي أختلف بقوة مم قراءته للمسشهد 


الذي دار بين "هيلدي" 4 يرل ويليامز : "كك "“مانتت”" أن هذا المشهد يرهن على 


رز عثر 


دن 
ا 


"قذرة فولوق قل لامكو ام أقز نو متدقية وإنسان عباس نض الوق 807 زرا 


إ ال مقابلة "هيلي" مع "ويليامر" قاسية نظرًا للطريقة الي تخدعه كا لتكشف 


ني 
جنونه بينما تنظاهر بأفها تكتب تقريرًا يثبت أنه عاقل. هناء "إلى اللقاء» حظ سعيدا؛ 
الموجهة إلى "إيرل"» .بمجرد حصوطا على ما أرادته منه» أمر يتسم بالسطحية أو اللامبالاة 
على نحو بارد. على الرغم من أن الصحفيين الذين يقرءون مقابلتها الي تنبت جنوك 
"إيرل ويليامز" (وبالتالي من غير اللائق إعدامه) يبهرون بذكائهاء فإها تمزقها حالما تدرك 
أن "والتر" غدر يما أو خدعها عن طريق تدبيره لإلقاء القبض على "بروس”" 
لديها على الإطلاق في تسخير أو استخدام مهاراتا لإنقاذ حياة الرجل البرىء؛ فكل ما 
تم به هو التفوق على "والتر". وعندما نتأملهما موضوعية؛ بحد أن "هيلدي" بالكاد 
أكثر حساسية من "والتر"» ومثله بالضبط على نفس القدر من الحقارة والبغض. 

أثن الكثيرون من علماء ونقاد ١‏ لسينما علب اشن و كد" لتصويره " هيلدي 
حونسون" كامرأة قوية. شديدة الذكاء, شجاعة؛ نموذج يكسر الشكل الشائع للنموذج 
الأنثوي الهوليوودي» فليس لدى جميع النساء غريزة الأمومة والعديد منهن يفضلن 
النجاح والتحقق المهنٍ على أن يكن ربات بيوت» على الرغم من أن المرء نادرًا ما 
يشاهد هذا في أفلام هوليوود المصنوعة في الأربعينيات» خخاصة عندما تكون المرأة جذابة 
وجميلة أيضً('”. وقد جعل "سكرتيرته" الجمهور يناصر أو يشجع البطلة على عدم 
الركون إلى الحياة التقليدية الطادئة من زواج وأمومة» بل وأن تحقق ذاتها ككاتبة موهوبة 


وكزوجة» من نوع آخرء غير تقليدي. ف علمها الرائد عن تصوير المرأة في السينماء 


. لارغية 


نيلف ججيرالد ماسثت» "هاررد ه ركس : الراوي" (نيويورك: مطبوعات جامعة أو كسفررد؛ 47ة١1)‏ 15 
)4١(‏ على الرغم من أن هناك بعض الاستئناءات الواضحة في الأدرار الي تلعبها "كاترين هبيورن" في مقابل أدوار 
"سبنسر تراسي" ودور "جون كروفورد” في فيلم "ميلدريد برس" فإن معظم النساء الحمبلات غير التفليديات في 


سينما هوليوود الكلاسبكبة هس فائنات مغويات أو شر مضي . 
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بعنوان "من التوقير إلى الاغتصاب". تمدح "مولي هاسكل" فيلم "سكرتيرته" لاحتفائه 
"بالحب الصعب والفوضوي أكثر من تحقيق الأمن والآمان والحلم بالعيش في الضواحي 
الرائعة'””*. في هذا الشأن» بحد أن "هاورد هوكس" قد صنع فيلمًا ثوريًا بحق تحدى فيه 
أيديولوجية النوع السينمائي السائدة حي اليوم. تفضيل "هوكس" الشخصي لبطلات 
الشاشة الحميلات اللاتي يتصرفن كالرحجال يعطي لسينما هوليوود ذات الصيغ التقليدية 
دفعة جذرية. ولأن هذه الصيغ هي شخصية أو هوية هوليوود» فلم يكن ممكنًا أيضًا أن 
تيد "هوكس" بعيدًا عن تقديم تصورات تقليدية للنساء. امرأة.مثل موهبة وقوة "هيلدي" 
يجب أيضًا أن توضع في مكافاء وهي يقيئا كذلك في الغالب: ليس فقط في فاية 
"سكرتيرته" وَإنما خلال الفيلم. 


على الرغم من قوة "هيلدي". وثقتهاء وجمالهاء ورشاقتهاء وفطنتها التي تحببها 
للمنفرجين من الرجال والنساء على حد سواءء, فإفها لم تمنح أبدًا أي قوة حقيقية في 
الفيلم؛ أو ليس لفترة طويلة جدًا. فواضح منذ البداية» للمتفرج ول "والتر" أيضاء أن 
"هيلدي" ترتكب خطأ باعتقادها أنها يمكن أن تكون سعيدة مع رجل مثل "بسروس". 
ويتضح منذ البداية» أن "هيلدي" كانت تأمل ف أن ينقذها "والتر" من زواج مدمر. 
ص هذا بجلاء في فاية الفيلم عندما يتظاهر "والتر" بالنبل وينصحها بالزواج من 
"بروس". تنهار منفجرة ف البكاء» مسحوقة لأن "والتر" "تخلى" عنها وأنه لم يعد يحبها. 
فهم "والتر" » منذ البداية» أن مهمته تتمثل في منع الزواج. بعد دعوته لنفسه 7 الغداء 
مع "بروس" و"هيلدي"". تقول "هيلدي”" ل أسدي لك أي نفع كما لو أفها 7 تقول» 
"سأتروج ولا يمكن لأي شيء تقوم به أن يوقفي". يرد "والتر": "القيام به يسعدني. 
القيام به يسعدني" 2 كما لو أنما قالت - "ساعدن» افعل أي شيء لتخصلي من هذا 


(8) مولي هاسكلء "من التوقير إلى الاغتصاب: معاملة النساء في الأفلام"؛ الطبعة الثانية؛ ترير (شيكاغوء إلينوي؛ 


مطبوعات جامعة شيكاغى 0131/9 755 .١‏ 
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الزواج". الرواي العليم غير المقيد في "سكرتيرته"» وفقا للمثال المذكور من قبل عنلما 
لفت "والتر" انتباد "لوي" تجلسة إلى "بروس”. يكشف بانتظام للمتفر ج عن مخططات 
"والتر", بحيث يعمل ببراعة ومكر على جعلنا في صف "والتر". أما النكتة أو المزحة» إن 
جاز التعبيرء فدائمًا ما تتركز أو تتمحور حول "هيلدي". ومع ذلكء في المثال المذكور 
بأعلى» نعرف أن "هيلدي" توقعت خخيانة "والتر" وغدره؛ إلا أن ذكاءها ومهاراتها 
يعملان على نحو يتعارض مع ما ترغب فيه فعلا. 

كل الدلائل الجنسية وح العنصرية المضمنة ف صياغة عنوان الفيلم تتضح قٍ 
شاية الفيلم عندما تعدو "هيلدي"2 الي استسلمت ماما ولا تزال تبكي» حلف "والتم 
حاملة حقيبة. إنها كي ا كا لذاقاء إنا "فتاة"؛ وليست امرأة ناضجة» 
وبالضبط مثلما كان "الكاريي فرايداي" بالنسبة ل "روينسون كروزو"؛ فإفا بالنسبة 
ل "والتر" حادمته "بالفطرة"» وليست ندا له. يحقق "والتر" كل أهدافه الى وضعها منذ 
بداية الفيلم - استعاد "هيلدي" كصحفية وزوجة له. ولا تنجز "هيلدي" أيَا من أهدافها 
- ترك عالم الصحافة والزواج من "بروس". تقوم "هيلدي" بتحول كليء بينما لا يتغير 
"والتر" قيد أنملة. وليس من إشارة هناك على أنه سيعاملها بطريقة مختلفة بعض الشىء 
الذي وعدها به لتوه عندما يعلم أن هناك إضرابًا فُْ "ألبان". يلاحظ "بتائلي كافل". قُِ 
"مطاردات السعادة"؛ دراسة عن الأعمال الكوميدية الموليوودية ال تناولت إعادة 
الزواج» أنه في جميع الأفلام الى تندرج تحت تلك الفئة "الهدف التعليمي من المرأة (هو) 
أن تبين أو توضح أن التغيير الناحم عن أو بواسطة حبها أمر محال» وأن هذا برغم كل 
شيء مقبولا بالنسبة لها"””"). مح "هوكس" ببراعة رغم الصعاب في تحقيق انتقلاب أو 


(87) ستانلي كافيل» "مطاردات السعادة: كوميديا إعادة الزواج في هوليوود" (كامبريدج؛ ماساشوستس: مطبعة جامعة 


هارقارت :)1941١‏ الال. 
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ضربة موفقة غير متوقعة في "سكرتيرته"2 فد أبدع امرأة قوية» ذكية» موهربة» جميلة؛ 
ومؤثرة» ومن ثم قوّض أنماط النوع السينمائي المعتادة ف أفلام هوليوود الكلاسيكية» على 
الرغم من أنه ترك هيكل السلطة أو القوة الذكورية والتفوق أو التمبييز درن مساس. 
وكذه المهارة في الجمع بين النقيضين» وإتجاد وسائل لإدخال السرور على الجميع» رما 
تكمن بالفعل العبقرية الحقيقية لنظام هوليوود. 
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ه-الواقعية التعبيرية 


فيلم “المواطن كين- ل "أورسون ويلز 


بدايات "أوروسون ويلز" المهنية 


ف أغسطس عام 5 ١ك‏ ف الرابعة والعشرين من عمرهء وقع "أروسون ويلز" 
عقدًا مع "شركة أفلام راديو آر. كيه. أو. المحدودة", لتنفيذ ثلاثة أفلام» في كل عام 
قيلم: ليحصل على أجر مقداره 5؟ ف المئة من إجمالي أربا- ح كل فيلم إضافة إلى دفعة 
مسبقة تمقدار ١5٠‏ ألف دولار. وفنا لاحتياره الخاص» كان بوسعه أن يكون منتجاء أو 
مخرجاء أو كاتباء أوممتلا أو كل ما سبق*. كان أمرًا غير مسبوق ف هوليوود أن يتاح 
لمحرج مئل هذا القدر الكبير ن العدك ار ابر ة على جميع جوانب فيلمه. دخل 
"ويلز" هوليوود مثل هذه القوة بسبب بماحه كمخرج مسرحي ف الثلاثينيات. جدذب 
الانتباه إليه في أول الأمر وهو فٍ سن العشرين بمشروع تحت رعاية "إدارة الارتقاء 
بالأعمال الحديدة" (دبليو. بي. إيه)» قدم من خلاله عملا لصالح "المسرح الزنحي" ف 
"هار لم" عن "ماكبث” في ديكورات "هايتية" (نسبة إلى هايي) ومع طاقم من الممثلين 
السود فقط. وتم تكليفه فيما بعد من قبل "دبليو. بي. إيه" ليقوم بتنفيذ» بالاشتراك مع 
"جون هاوسمان", شركته الخاصة الي أخرج لا "أوبرا جاز بريفتية"» عمل بعنوان "المهد 


(84) انظر "روي إيه. قاوار” "المواطن كين: حلفية ونقد”"؛ في "نظرة مر كرد على المواطن كين" تعرير:روالد 


جوتيسمات (إعلوود كليفس. نيو جحير سي : : برنتس هال» الا للا. 
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سوف يهتز"» كتب له النوتة الموسيقية "مارك بليتزشتاين". كان موضوعه توحد عمال 
صناعة الصلب» وتسيير العمل رغم الحظر الحكومي. ثم قام بتأسيس "مسرح 
ميركوري"؛ الذي بدأ بداية ناححة ب "يوليوس قيصر" في ثوب جديدءه وأخرحها 
"وياز" كتأمل قف الفاشية. 

العمل الذي دفع "أوسون ويلز" إلى الشهرة القومية وتسبب ف فوزه بعقده 
مع هوليوود كان عام 21578 من تنفيذ "مسرح ميركوري" وكان اقتباسًا للراديو 
عن "جرب الكواكب" لككج 'إتش. حى. ويلر". كانت فكرة "ويلر" الذكية 1 
في سرد حكاية الهبوط الأول للأطباق الطائرة القادمة من كوكب المريخ فوق 
الأرض عبر سلسلة من النشرات الإخبارية الخيالية. برنامج عن موسيقا السرقص 
التقليدية تتم مقاطعته بواسطة التقارير الميستيرية بشكل متزايد» معلنة ف البداية عن 
هبوط طبق طائر من الفضاء الخار جحي » وبعد ذلك عن رؤية كائنات فضائية بالقرب 
من "ب ونستون 2 قُِ "ليق حير سي ". المستمعون الذين تصادف سماعها للأخيار 
الواردة ف النشرة متأحرًا أحذوا الأمر بجدية. لقت "حرب الكواكب" ذعرًا 
قوميّاء و تسبيبت 6 حالاات من سوء التصرف» وافيارات بسبب الصدمق وكادت 
تؤدي لحالات انتحار. الأخبار الأخيرة عن ضم "هتلر" للنمساء الى أذيعت أيضًا في 
نشرة أخبار الراديوء لا بد أنها زادت من سرعة واستعداد الجمهور لتصديق حكاية 
عن غزو غادر. 

سوء السمعة المترتبة على الكارثة الإذاعية الى تسبب فيها "ويلز" حذبت إليه 
انتباه الرئيس الحديد ل "آر. كيه. أو". "جورج شيفر", الذي كان بحاحة إلى شخص 
ما ليضخ حياة جديدة ف الاستوديو الخاص به الذي كان يعاني الركود. في ذاك الوقت» 
م يكن "ويلز" مهتمًا بالسينما بصفة خاصة. وزعم أنه ذهب إلى هوليوود للحصول على 
المال الكافي لتمويل مشاريع مسر حية مستقبلية. وم يكن مدهشًا أن يتم استقبال "ويلر" 
ف هوليوود بفسوة بالغة نظرا لصغر سنه؛ ولحيته؛ وعقده المتميز. ولم يعمل "ويلز" حق 
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على التحسين من شعبيته عندما صرح في جولته الأولى ف "آر. كيه. أو" قائلا: "هذا هو 
أكبر قطار كهربائي يحصل عليه صبي في أي وقت!"”**. 

بعد عدد من المحاولات الفاشلة المكلفة» من بينها مخطط لتصوير "قلب الظلام" 
ل "كونراد" باستخدام كاميرا بحريبية» ذاتية تمامًا سوف تساوي حرفي بين "أنا" 
"مارلو" وعين الكاميراء وقبل انقضاء ثلاثة أشهر فقط من انتهاء عقده. استقر "ويل" 
على فكرةء اقترحها عليه 'هيرمان مانكيفيتش ”0 ”), أسفرت عن "المواطن كين". تركز 
الفيلم حول حياة رأسمالي أمريكي كبير وكان مبنيًا بشكل جزئي على حياة ملك 
الصحافة "ويليام راندولف هيرست". عندما سمع "هيرست" بالصدفة عن أخبار قيام 
"ويلز" بعمل سيرة غير معتمدة عن حياته» حاول تدمير الفيلم. وبعدما فشل في شراء 
الفيلم نفسه وتدمير كل النيجاتيف» قام "هيرست" بمهاجمته عبر جرائده - بعدم الإعلان 
عنه» والتليمح إلى أن "ويلز" شيوعيّاء والتهديد بالانتقام من دور العرض ال عرضته. 


الاستقبال النقدي ل "المواطن كين" 


على الرغم من أو ربعا بسبب ديد "هيرست” بتدمير الفيلم» استقبل "المواطن 
كين" بتقدير نقدي غير عادي. وفقا ل "بولاين كال": "لقد دح إلى حد كبير مسن 


(8) اقتباس من "فاولر": ني "المواطن كين" 78. 
'"صعود كين" سام فبراير. الاؤاي, أعيد طبعها © 
"كتاب المواطن كين” (بوسطن. ماساشو ستس: ليتل. وبراوت وكامباي, الاؤلاي ١‏ -445). ترعم "بولاين كال" 


قائلة إن "هيرمان مانكيفيتش". الذي اعتمد المواطن كين على نصى يجب اعتبارد المولف الحقيقي للفيلم. لكن نظرًا 


(87) في مقالة من جزأين نشرت في "النيريوركر" بعنوان 


لأن ' يل" اشتأد بحخثر 


الشكل البصري للفيلم. قإنى لا أقتنع بز عم “كال”". انظر "روبرت. إل. كار ينجر". "كواليس المواطن كين" 
(ببر كلي: مطبوعات جامعة كاليقورنيا. 138)) من أجل رؤية متوزانة بخصوص اللنلاف حول تأليف الفيلم. 


: في السيناريو. وهو الشخص الذي قام بتوجيه الممثلين وحدد ما هو أساسي تخصوصض 
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جانب الصحافة الأمريكية أكثر من أي فيلم آخر في التاريخ””””. ويُعبّر مراحعة "بوسلى 
كراوثر” في "النيويورك تابمز" عن هذا خير تعبير» يكتب: "المواطن كين, الفيلم الأكثر 
إثارة للدهشة والذهول سينمائيًا بدرحة كبيرة الذي عرض هنا منذ شهور... ويكاد 
يكون الفيلم الأكثر إثارة الذي تم تنفيذه على الإطلاق في هوليوود””. وقد أثبى على 
تمثيل "أورسون ويلز' بدرجة مبالغ فيها لكن النقاد خصوا إخراجه باستحسان استئنائي. 
وحرى النظر إليه كنوع من المنقذ للسينماء أعاد وسيط محتضر إلى الحياة مرة ثانية. 
كمت الس اج" ااي "و "الورك كين بردت التيي ا كمال انط 
وحشا نائماء قوة عظيمة تنام بغباء» مستلقية هناك» بليدة» وخاملة» وراضية عن نفسها 
- في انتظار شاب في شديد يجيء لينشطها ويعيد إليها الحياة» يوقظهاء ويهزهاء وينبهها 
للإمكانيات الكامنة فيهاء ويظهر ا ما أبحزه. إنك تشاهد هذا الفيلم» كما لو أنك لم 
تشاهد فيلمًا من قبل أبنً!"0, 


لكن تأر 'هيرست” من "المواطن كين" مح في تقويض إيرادات الفيلم بشدة 
في شباك التذاكر. وبرغم تمكن الفيلم بصورة مدهشة من استرداد تكاليف إنتاجه 
المتواضعة. فإن مردود الاستثمار هذا م يكن كافيًا قُِ هوليوود لبحتف النثتقة قُِ 
المخر ج. أصبح محكومًا على "ويلر". الذي بالإضافة إلى ذلك» كان معروفا عنه أنه 
نم يكن يعبأ كثيرًا بالمال» بألا تتاح له أبدًا السيطرة الكاملة على عمله أو 
الاعتمادات ال تخول له تحقيق أفكاره بالكامل. يظل "المواطن كين"» بالنسبة 
للكثير من النقاد» تحفته الفنية الفريدة دون شك أو جدال. 

كلما كان المرء حساسا إزاء المؤثرات الجمالية الخاصة بالاختيارات التقنية 
الي تدحل ف بناء السرديات الفيلمية» كان قادرًا على فهم التجارب السينمائية 


زفح بولاين كال» "صعود كين" 2 
(ى) اقتباس من بولاين كال؛ "صعود كين" 14. 


(85) اقتباس من بولاين كالء ''أصعود المواطن كين" 2.14 
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الى تتسم بالأصالة الإبداعية والابتكار في "المواطن كين". وكان المنفكك الواقعي 
"أندريه بازان" قد أطرى الفيلم إلى حد كبير لاستخدامه اللقطات الطويلة 
والتصوير في العمق» حيث شعر "بازان" أن الفيلم حلب إلى الشاشة واقعية بالغفة 
العمق وشكل "ثورة في لغة الشاشة”””"). في نفس الوقت, طوّر "ويلز" ووسع 
بإتقان من استخدام تقنيات التعبير المرتبطة بالمونتاج السوفيي والتعبيرية الألمانية. 
وكما ذكر العديد من النقاد. يعتبر "المواطن كين" علامة فارقة كبيرة في الجمع بين 
الواتعية والتعبيرية ف الشكل السينمائي. ثراء التصوير في "المواطن كين" ازدادت 
قيمته إلى حد كبير باستخدام بنية سينمائية معقدة في شريط الصوتء أتاحت 
إمكانيات جديدة لتوحيد الصوت والصورة. أخيراء الطريقة الى تم سرد القصة كماء 
الفلاش باك عبر أعين ستة رواة» أضفت تعقيدًا وغموضا على السرد السينمائي. 
ومع ذلك لن ينسى المرء أبدًا أن "ويلز" كان في المقام الأول مخرجًا مسرحيا وفنانًا 
ترفيهيًا من طراز راق. إن الابتكارات الثرية الي لتقنيات "ويلز" السينمائية 
والسردية تجعل "المواطن كين" بورتريهًا تم سرده على نحو ذكي ومعقد لرحل 
أعمال أمريكي وأيضنًا فيلم يبقى متجددًا وممتعًا ح بعد مشاهدته المتكررة. 


الابتكارات السردية في "المواطن كين" 


معظم الأفلام المموليوودية في أيام "ويلز"؛ مثل "سكرتيرته"؛ كانت تسرد مسن 
وجهة نظر راو عليم غير مرئي أو غير مقيد. بسبب منظورنا العليم» وقدرتنا على الرؤية 
والمعرفة الى تفوق رؤية ومعرفة الشخخصيات على الشاشة؛ وإيهامنا بأننا نشاهد دون عقاب 
عالم غير مدرك لتحديقناء فإن أفلام هوليوود تمنحنا شعورًا بالقوة. يبدأ "المواطن كين" بإغرائتتنا 


(30) أندريه بازانء "نطور لغة السينما". في "ما هي السينما؟” تعرير وترجمة: هوج حجري (بيركلي ولوس أبعلوس: 


مطبوعات جامعة كالليفورنياء /1351): /19”, 


عتعة أننا متفرحين عالمين بكل شىء. في بداية الفيلم تتحرك الكاميرا حركة محورية إلى أعلى 
دون جهد فوق لافتة على السور الحديدي مكتوب عليها "منوع التعدي"؛ وبذلك تُبرز وتعلي 
شأذ الت الت ع لم س الل 319) 1 ا" 
من شأن التميز الممنوح لمتفرج الف . عبر سلسلة من المزج البطىء ننتقل متجاوزين لافققة 
"تمنوع التعدي" لنخترق أعمق فأعمق حرم "زانادو"؛ القلعة الفخمة الغريية الخاصة ب "تشارلز 
فوستر كين". وف النهاية» بحد أنفسنا داخل الحجرة الي يرقد فيها "كين" (رقام بالدور 
"أورسون ويلز") على فراش موته. وبواسطة أعيننا المتماهية مع عين الكاميراء تمد أنفسنا 
كمتفر جين ذوي منظور عليم متميز نشاهد اللحظات الأخخيرة ل "كين" قبل وفاته. وضورور 
مسك بكرة زجحاجحية تتضمن أو تحتوي على منظر تلجي. وينطق بكلمته الأخجيرة ووو 
لحظة وفاد ك0 59 تسقط الكرة ار حاجية من يدد وتتحطم قطعًا صغيرة. تنرى 
صورة مشوهة لممرضة تدخل الحجرة بينما تصورها الكاميرا عبر قطعة زجاج محخطمة. 
(انظر الصورة رقم ١‏ .. صورة الممرضة المشوهة تشير إلى كاية رؤيتنا العليمة المتميزة. 
من هذه اللحظة فصاعداء باستثناءات قليلة فحسب)» يتشظطى السرد المخاص بالفيلم» محرا 
رؤيتنا عبر ستة مناظير مختلفة لحياة "تشارلز فوستر كين"؛ كل واحدة محرفة على 
طريقتها. الرواة الستة: "أخبار مارس" نعي ف فيلم إحباري» "والتر بي. تاتشر" (حورج 
كولوريس). المصرف في "وول ستريت” الثائر» والغاضبء الذي عهدت إليه والدة 
"كين" بتربية ابنها وتعليمه بعدما أفلت من يدها منجم ذهب بشبب ل سعاجر همحل 
ومفصر) "المنيك برنستين" (إفيريت سلون)» مدير أعمال "كين" ومعجب عظيم به 
"حيد ليلاند" (حوزيف كوتين)؛ صديق "كين" الحميم القاسي واللاذع المتحرر مسن 
الوهم» "سوزان ألكسندر" (دوروئي كومينجور) المتضررة نفسيًا لكنها ما تزال زوحة 
"كين" الثانية الحميلة» وأخيراء "ريموند" (بول ستيوارت)» رئيس حدم "كين" المصشع 
فاضح الأسرار. 


5١١‏ "لورا ميلفي”" أول من جعلتي أدرك التللاعب بين وجهة النضظر العليمة والسرد المقيد (اي: سراد ماود ل مقيد 
خحاضع لوجهة نظر شخصية بعينها في الأدب) في "المواطن كين" وذلك في محاضرة ألقعها ني "بركلي" عام 
.وقد صاغت أفكارها في كتاقا الممتاز "المواطن كين" (لندن: معهد السينما البريطاي. .)١355‏ 
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صورة رقم ؟7. صورة مشوهة لممرضة عبر قطعة زجاج محطمة تشير إلى فهاية رؤيتنا العليمة 
المتميزة. ("المواطن كين" .)١1541١‏ 

نعي أن الفيلم الإخباري يتسم بالشمول لكنه سطحي. يعرض فقط ملخضصًا 
للأحداث المهمة في حياة "كين" العامة. وهذه تتضمن مصدر ثروته الكبيرة» وخحلقه 
لإمبراطورية الصحافة وحملاته ضد الاحتكارات والتكتلات» وزواجه من ابنة شقيق 
رئيس الولايات المتحدة» وحملته للفوز .عنصب الحاكمء وهزعته في هذه الحملة عندما 
عرض خصمه علاقته الفاسقة» وبجحهوداته ليجعل من زوجته الثانية مغنية أوبرا عظيمة» 
وسياسته المتناقضة كمؤيد ومعارض ل "هتلر"؛ وانسحابه النهائي إلى "زانادو" 
حي وفاته. 

لأن جميع الأحداث الرئيسية في حياة "كين" جرى عرضهاء فإننا لا نشعر بالإثارة 
والتشويق أبدًا إزاء ما سيحدث له. ويتركز انتباهنا بدلا من ذلك على السبب الذي 
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جعل حياته على هذا النحو الذي كانت عليه. "رولستون" (فيليب فان زندت)» مخرج 
الفيلم الإخباري» يعتقد أن قصة "كين" تفتقر إلى "جانب ما"؛ بعد شخصي لرجل "كان 
من الممكن أن يصبح الرئيس» رجحل كان محبوبًا ومكروهًا ودار حوله الكثير من اللفط 
بصورة لم تحدث لرجل ف زمننا...". من أجل سد هذه الفجوة» ولإضافة المزيد من 
الحيوية والقوة إلى قصة "كين" يقرر تأحيل عرض الفيلم الإخباري» ويرسل مراسله 
"تومبسن" (ويليام ألاند) لمقابلة أشخخاص محوريين في حياة "كين", ليكشف ف المقام 
الأول عمًا قصده "كين" بكلمته الأخيرة» "روزبود". يأمل "رولستون" أن يلقي معئى 
"روزبود" الضوء على من كان "كين" كإنسان, وما هو بالفعل سر نشاطه أو حافزه 
على العمل. يوفر بحث "تومبسن" عن معين "روزبود" حجة أو ذريعة لسلسلة من 
المقابلات» تسرد بطريقة الفلاش باكء تروي لنا قصة حياة "كين". 

الاستراتيجية السردية ل "المواطن كين"؛ الي تروى فيها القصة بالكامل بتقنية 
الفلاش باك من وجهات نظر مختلفة قليلا (نظير الرواي غير ادير بالثقة في الأدب). 
كانت غير مسبوقة في السينما الهوليوودية. تقنية إخبار قصة "كين" من وجهات نظر 
متعددة تبدد الوهم بأننا نعلم "الحقيقة" المتعلقة ب "تشارلز فوستر كين". وفقا لما لاحظه 
معلقون عديدون, الفيلم على نفس القدر من التعقيد الذي عليه لعبة البازل ذات الترتيب 
المعقد الي يجب أن يجمعها المتفرج» شيئا فشيئا أو قطعة تلو الأعرى» ليرى الصورة 
برمتها. في اللحظات الأخيرة فقط من الفيلم» عندما نيأس من اكتشاف أي معن لكلمة 
"روزبود"؛ يعيدنا السرد الفيلمي بالفعل إلى المنظور العليم المتميز» كاشفًا عن القطعة 
الأخيرة المفقودة. 

المشهد الأخير ف "المواكن كين" يدور في "زانادو". يعترف "تومبسن" لرفاقه من 
المراسلين بفشله ف مهمته المتعلقة باكتشاف ماهية كلمة "روزبود". يعلق زميل له: "لو 
أنك تمكنت من الكشف عن المقصود ب "روزبود"؛ فإنني على يقين أن هذا كان 
سيشرح كل شيء". يجيب "تومبسن": "لاء لا أعتقد هذا. السيد "كين" رجحل حصل 
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على كل ما أرادف ثم فتده. وفا: كان التشوة بج زوين" قينا مالم يتمكن من 
الحصول عليه أو شيء فقدد. على أية حال؛ لم يكن ممكنًا تفسر أي شيء. لا أعتقد أن 
بوسع أي كلمة أن تشرح أو تفسر حياة إنسان". بينما ينطلق الصحفيون كي يلحقوا 
بالقطارء تصور الكاميرا من أعلى بجموعة ضخمة من الصناديقء والتماثيل؛ إلخ. - كل 
الأشياء الي كان "كين" قد راكمها على مدى حياته - ثم تتوقف طويلا في النهاية على 
متعلقات مرتبطة بالمنول الذي قضى فيه "كين" طفولته في "كولورادو". يلستقط أحد 
العمال زلاجة. ويشير "ريوند"؛ رئيس الخدم؛ إلى الزلاجة بأنها "حردة"» ويأمر الرحل 
بإلقائها في الفرن. يُظهر لنا مزج بطيء على فتحة الفرن الزلاحة والنار تأي عليهاء في 
وقت يكفي تمامًا لفهم الكلمات وكشف غموضها قبل أن تمحوها ألسنة اللهب إلى 
الأبدء فنقرأ الاسم المنقوش على الزلاجة: "روزبود". نشاهد في لقطة الفيلم النهائية قلعة 
"كين" من الخارج. يتدفق الدخان من المدحنة كما لو كانت 'زانادو" محرقة عملاقة. 
الكلمتان الأخيرتان اللتان نشاهدهماء قبل ظهور كلمة "النهاية", هما الكلمتان اللقان 
شاهدناهما ف البداية» المكتوبتان على اللافتة» "تمنوع التعدي". 

ولذا كان ل "المواطن كين" فايتان: واحدة للشخصيات داخل الفيلم» وأخحرى تفصنا 
نحن المتفرحين حارج الفيلم. أبدًا لن تكتشف الشخصيات ما تعنيه كلمة "روزبود". أما من 
فقد اطلعنا على هذا السرء لكن عودتنا المفاجأة إلى الرؤية العليمة تُمَيّد لتتوقف بنا عن هذا 
الحدد» فقد بتنا على دراية ما تشير إليه "روزبود" - الزلاجة الي كان الصغير "كين" يلعب كا 
قبل أن يأحذه "تاتشر" بعيدًا عن بيته ليتعلم في نيويورك - لكن ما الذي تعنيه الكلمة؟ لا يزال 
النقاد يتجادلون حول مغزى كلمة "روزبود". بصفة عامة» هناك معسكران: هؤلاء الذين 
يعتقدون أن "روزبود" تفسر بالفعل حل اللغز الخاص بإخفاق "كين"؛ رغم كل ما يتميّز به 
في حياته الشخصية والسياسية» وأولئك الذين يتفقون مع "تومبسن". الذي يصرّح ف فاية 


الفيلم بأن حياة أي إنسان معقدة ومركبة جدًا لتختصر في تفسير واحد. رعا تفسر الزلاحة 
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بعض الأشياء» لكن ليس كل شيء. يشتر يشترك أغلبية النتقاد في الرؤية الثاني © . بالنسبة لهم 
اللافتة الي تحمل كلمي "ممنوع التعدي" حمت خصوصية "كين" برغم كل شيء. 


التصوير في العمق 


الأسلوب السينمائى ل "المواطن كين" خاصة استخدامه لتقنية التصوير ف 
العمق على حو مفرط ف الكثير من المشاهد الحاسمة. كان على نفس القدر من الابتكار 
والتجديد الإبداعي الذي عليه تقنية السرد الفيلمية. بالاشتراك مع المصور السينمائي 
"جريج تولاند"» صوّر "ويلز" مشاهد يمكن أن نرى فيها الأشياء المصورة على مسافة 
بوصات قليلة من العدسة بنفس الوضوح والحدة الي نراها بما على بعد ان 
كانت هذه الممارسات المهنية متناقضة والأسلوب السائد في هوليوود عام 219141١‏ الذي 
تيز بالإضاءة المسهبة وضحالة عمق محال الصور» حيث تكون الأشياء المصورة في المقدمة 
واضحة لككن الخلفية تبدو مشوشة وبعيدة عن أو نخارج المركز البؤري. كان "أندريه 
بازان" منبهرًا بصفة خاصة باستخدام "ويلز" للتصوير قِ العمق. يكتب: "التصوير قِِ 
العمق أعاد تقديتم أو إدخال الغعموض إلى بنية الصورة. ومن ثم ليس من قبيل المبا 
القول إن "المواطن كين" من الصعب تخيل تصويره بأية طريقة أعرى سوى التصوير في 


(؟4) من أجل مناقشة واضحة وواعية للقضايا المنغمسة في تأويل "المواطن كين" ومن أجل نقاش جددلي مقنع عن أن 
الزلاحة تفسر حياة "كين" على نحو كاني وملائم؛ انظر "نويل كارول" في "تأويل المواطن كين" في كتاب "وهات 
نظر عن المواطن كين" تعرير "دو نالد جوتيسمان" (نيويورك: جي. كيه. هال وشركاد 1335) 550-1584 

(4) من أجل مناقشة تقنية مفصلة للتغييرات الحديئة في تكنولوجيا الإضاءةء وبنية العدسة؛ والفيلم الخام الذي مكسن 
"تولاند" من إبداخ : الصور ذات العمق البوري الي طليها "ديلز”. انظر مقال "حريج تولاند": "كيف كسرت 


المقواعد في المواطن كين” في "نظرة مركزة على المواطن كين” تخرير "رو نالد حوتيسمان", 2لا - بالا 
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العمق. إن الشك الذي بحد أنفسنا عليه بخصوص الدليل الروحي أو التأويل الذي ينبغي 
تقديمه عن الفيلم قائم بالفعل على تصميم الصورة"7©. 

من الواضح أن اختيار "ويلز" تصوير العديد من مشاهده بتقنية التصوير ف العمق 
وف لقطات طويلة كانت له جذور ف ماضيه كمخرج مسرحي: كان يماول الاحتفاظ 
بوحدة الفضاء المسرحي على الشاشة. في تسلسلات عديدة في "المواطن كين"» بسبب 
استخدام التصوير في العمق بالاقتران مع اللقطات الطويلة, بحد أن لأعيننا نفس الحرية في 
الانتقال في أنحاء الصورة على الشاشة كما نفعل في المسرح» فيمكننا أن نركز على 
الممثل الذي يتحدث أو بدلا من ذلك نراقب الممثل الذي ينصت للحديث. ومككن 
لأعيننا أن تنحرك أو تنتقل في أرجاء الكادر» لتركز فقط على أي شيء نختاره. إن 
المخرج الواقعي قد يصمم الميزانسين ببراعة ومكرء وبالتالي يوجه انتباهنا إلى الأحداث 
المهمة» لكن المخرج أو المخرجة لا يارس سيطرة مستبدة على ما نشاهده؛ على غرار ما 
يحدث عندما تتم تحزأة الحدث إلى لقطات قصيرة عن طريق المونتاج أو التصوير 
باستخدام تقنية التركيز البؤري الناعم غير الحاد حى نتمكن من مشاهدة الصور الى في 
المقدمة فقط. 

فضّل "شابلن" استخدام التقنيات "الواقعية" لأكُا كانت ملائمة تماما لأسر 
التأثيرات الزمنية المعقدة والدقيقة لتصميمات حركاته الكوميدية على الفيلمء لكن 
التصوير في العمق عند "ويلز" كان أكثر عمقا بكثير منه عند "شابلن" ولقطاته الطويلة 
تستغرق وقنًا أطول بكثير ومبنية على نحو أكثر تعقيدًاء لخلق تأثيرات درامية (في مقابل 


(4) أندريه بازان» "ما هي السينما؟" 5. بمدح بازان أيضاء من بين آحرين» "حان رينوار» وويليام وايلر» وروبرتو 
رو سيلليني؛ وفيتوريو دي سبكا" لاستخخدامهم التصوير في العمق واللقطات الطويلة» لكنه ميّرّ استخدام "ويلز" قائلا 
عنه "الأكثر إدهاشًا و: بفضل ملكته الخناصة جد الأكثر برورًا رأهية" (/1؟). 


للها 


الكوميدية). يبين التحليل التالي للقطة واحدة فحسب من "المواطن كين" التأثيرات 
الدرامية البارعة لأسلوب "ويلز" السينمائى المبتكر الى أمكن له تحقيقه. 


ف وقت مبكر من الفيلم توقع والدة "تشارلز كين" (أحنس مورهيد) على 
الأوراق الى تسلم .مقتضاها ابنها ذي الثمانية أعوام (بدي سوان) إلى السيد "تشارلز"» 
المصرقٍ فٍ "وول ستريت". ثمة شيء من البرود أو الحفا في رغبة والدة "كين" إرسال 
طفلها الصغير إلى عالم أو حياة أخرى تحت سيطرة رجل غريبء لكن البرهان الذي 
سيجيء فيما بعد في الفيلم يوحي بأن والد "كين" فاسد ومؤذ وأن الأم تبعد اببهاء في 
تضحية بالغة من جانبهاء لحمايته. مشاعر الأم إزاء تسليم ابنهاء مثل كل شيء تقرينًا ف 
"المواطن كين"؛ تركت ملتبسة» والطريقة المعقدة الى صور كما هذا المشهد تسمح 
بتفسيرات متعددة له إلى جانب إضافة صدى درامي لهذه اللحظة الجاسمة في الفيلم. 

يستغرق طول اللقطة دقيقتين. (كنقطة مقارنة» أطول لقطة في فيلم "المغامر" 
كانت 47 ثانية فقط). تبدأ اللقطة ب "تشارلز كين" الصغير في لقطة عامة» يلعب 
بزلاحته على الثلج. ثم تتراحع الكاميرا لتكشف أفا تُصوّر عبر إحدى النوافذ. يخلق 
هذا المؤثر استعارة بصرية» فالولد الذي يلعب ف التلج ليس حرًا كما بدا لنا ف 
البداية. وبالضبط مثلما أن صورته تم تحديدها أو بروزقا فجأة عن طريق إطار 
النافذة» كذلك ستتقيد حياته بقرار يتخذ بشأنه داحل المنزل. تظهر والدة "كين" 
عند النافذة وتنادي على ابنها: "كن حذرًا") "لف كوفيتك حول رقبتكء. يا 
تشارلز". عندما تتراجع الكاميرا إلى الخلف بعيدًا عن النافذة إلى حيث فضاء المترل» 


تكشف عن السيد "تاتشر" الذي يقف إلى بمين النافذة. يقول: "يجب علينا أن نخبره 
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الآن". متجاهلة هذا التعليق» ترد الأم: "سأوقع هذه الأوراق الآن» يا سيد تاتشر". 
من يسار الكادر يظهر والد "كين" يقول: "يبدو أنكما نسيتما اق والد الطفل". 
تتراجع الكاميرا إلى الخلف بينما تسير السيدة "كين" نحو مكتب في المقدمة و بجلس 
لتوقع الأوراق» و"ناتشر" جالس إلى جوارها. يعقب النقاش؛ الذي يظهر فيه الأب 
ف منتصف الصورة؛ اعتراض قوي على قرار الأم بتسليم ابنه إلى أحد البنوك ويهدد 
باللجوء إلى القضاء. تحترم الأم بعناد شديد البرود الاتفاقية الي عقدقا مع "تاتشر". 
في مقابل تول البنك الإدارة الكاملة لمنجم الذهب (خام كولورادو)» سيتولى 
البنك» الذي بمثله "تاتشر"» المسئولية الكاملة تحاه جميع المسائل المتعلقة بتعليم الولد 
ومكان إقامته. وسيتلقى "السيد والسيدة كين" حمسون ألف دولار في السنة ما داما 
على قيد الحياة. هذه المعلومة الأخيرة» تلك الجزئية الي يقرأها "تاتشر" بصوت 
عالي» تسكت الأبء الذي يتمتم: "جيد, دعونا نأمل أن هذا أفضل للجميع". 

طوال المشهدء أثناء وقوع كل هذه الأحداث الحيوية» بمكننا رؤية الولد "تشارلر" 
وهو يلعب بزلاجته بعيدًا في خلفية الصورة؛ في لقطة بعيدة جداء يؤطره لوح زحاج 
النافذة» في غفلة تامة عن القرار الخطير الذي تتخذه أمه بتخصوص حياته. بسبب طول 
اللقطة والاحكام الدقيق للحدثء فإن أعيننا حرة في التركيز على أي ممثل نختارهء أو 
بمكن لانتباهنا أن يتحول من ممثل إلى آخرء كما لو كنا متفرحين ف مسرح. 

في نفس الوقت» تضعنا الكاميرا على مقرب من الممثلين في مقدمة الصورة على 
نحو كاف لدرجة تمكننا من قراءة تعبيراهم بوضوح كبير جذًا يفوق ما هو متاح لنا ف 
المسر ح. يمكننا أن نفتش عن دلالات التعبير الجامد لكن المتألم بطريقة ما للسيدة "كين" 
وسبب تصميمها الشديد على الانفصال عن ابنها. يمكننا أن نتساءل عندما نلاحظ 
الغضب الطفيف والتعبير المتوتر على وجه "تاتشر" أي نوع من الوصي سيكون عليه 
بالنسبة للولد الصغير. أو يمكننا ملاحظة غضب الأبء والتعبير القلق والتساؤل عن سبب 
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تراجعه. مكان تواجد الأب في أبعد نقطة في مؤخرة فضاء الشاشة يجعله يبدو أصغر من 
زو جحته والسيد "قاقش 0 حجمه المتقلض أو المتضاءل بطريقة ما مناسب لافتقاره للقوة 
الصغيرة بعيدًا في عمق فضاء الشاشة. على الرغم من أن الفيلم يدور حوله وفي المشاهد 
التالية سيبدو أكبر بالطبع؛ فإنه هنا ذرة صغيرة. عند المشاهدة الأولى للفيلم» قد لا يتسسى 
للبعض حي ملاحظته. لكن وجوده المستهان به وهو يلعب خارج النافذة» ويصيح "اتحاد 
إلى الأبد" بيئما والدته يصدد إبعاده عن عالمها» لحظة من أكثر اللحظات إثارة للحزن في 
الفيلم. (انظر الصورة رقم .)١17‏ 


صورة رقم اع وجوده المستهان به وهو يلعب حارج النافذة» ويصيح "اتفاد إلى 
الأبد" بينما والدته بصدد إبعاده عن عالمهاء لحظة من كف اللحظات إثارة للحجزن ف الفيلم. 
(”المواطن كين" .)١9141١‏ 
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استخدم "ويلز" تقنيات مشاكة لتقنية اللقطة الطويلة ذات التصوير في العمق ف 
مشاهد أخرى عديدة في الفيلم» مثل اللقاء الأول بين "تومبسن" و"سوزان" زوحة 
"كين" الثانية في البار حيث تعمل مغنية» والمشهد الذي يطرد فيه "كين" "جيد ليلاند" 
من العمل في مكتب الحريدة» والمشهد الذي يحكم فيه "تاتشر" سيطرته على جرائد 
"كين" عندما يفلس "كين" أثناء الكساد الكبير» والمشاهد ال يجلس فيها "كين 
وسوزان" ف الفراغ الوسيع الرحب لقاعات "زانادو" الفخمة. وبطريقة متفردة خاصة 
بكل مشهد من هذه المشاهد, بحد أن قومًا الدرامية عززقا تقنيات التصوير في العمق. 


انحرافات عن الواقعية الأسلوبية 


لا يقيّد "ويلز" نفسه بأسلوب واقعي في "المواطن كين". في مثال ملحوظ؛ يضيف 
تأئيئًا دراميًا لأحد المشاهد باستخدامه لتقنية اللقطة واللقطة العكسية المعيارية أو الي 
تعتبر قاعدة في هوليوود» ففي المشهد الذي يلتقي فيه "تشارلز كين" و"سوزان ألكسندر" 
لأول مرةء يناوب "ويلز" بين اللقطات الطويلة ل "كين" و"سوزان" وهما يتحدثان معًا 
ف لقطتين متوسطتين وسلسلة متناوبة من التركيز البؤري الناعم غير الحاد» واللقطات 
المقربة المعكوسة الزاوية. (انظر الصورتان رقم 54 و55). ولأن "ويلز" تجنب مثل هذه 
اللقطات خلال معظم الفيلم» فإنه عندما يستخدمها بالفعل فإها تبدو غاية قي التأثير. 
عندما يبدو الاثنان غارقين في الحب بوضوح؛ يتم تأطيرهما بشكل تأكيدي رائع في 
لقطتين منفصلتين بينما يتحدث أحدهما إلى الآخر (لا يتقاسمان فضاء الشاشة كما كانا 
سيبدوان لو تم تصويرهما معًا في إطار أو كادر ذي لقطة طويلة)؛ ثما يوحي بأن كل 
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هنا عن طريق استخدامه المقتضد لتقنية هوليوودية باتت معيارية ومعتادة» يجدد أو تعيك 
إليها قوقها التعبيرية السيكولوجية. 


صورة رقم 4 .١‏ لقطة مقربة ل "سوزان ألكسددر". الليلة الى تلتقي فيها "كين". ("المواطن 
كين" .)١941‏ 
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صورة رقم 6 لقطة عكسية ل "كيق". ("المواطن كين" ات" 


في بعض الأحيان لم يُوظف "ويلز" الموتتاج الهوليوودي التقليدي فحسب» 
بل استعار أيضًا من أسلوب المونتاج السوفيي عند "سيرجي إيزنشتاين". 
"إيرنهعاين"” كما ناقشنا في الفصل الثاني» حاول أن يبقي متفر جيه متيقظين» 
انتباههم مثبت على الشاشة» عن طريق الاستخدام المتكرر للقطعات الصادمة الناتحة 
عن التناقضات التصويرية أو الترابطية المفاجعة. يستخدم "ويلز" هذه المؤثرات 
باقتضاة» لكن بفاعلية. ف بداية الفيلم» بعد وفاة "كين" يقطع "ويلز" من الظلام 
الدامس المشهد فراش الموت الخاض ب "كين" إلى الضورة المشرقة للأعلام الي في 
مستهل الفيلم الإخباري "أخبار مارس". الصوت العالي للمذيع والجهارة العالية 
للموسيقا المصاحبة له تضاعف من تأثير الصدمة الناجم عن النبرات المتباينة. علاوة 
على ذلكء التقابل بين صورة الرجل الميت والصور المرحة للأعلام والموسيقا 
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السعيدة يخلق انطباعًا بأن لا أحد يعبأ كثيرًا بوفاة "كين". يستخدم "ويلز" قطع 
آخحر صادم في بداية التسلسل الذي يتذكر فيه "رعوند" نوبة الغضب واطياج الي 
انتابت "كين" بعدما تركته "سوزان ألكسندر". لقطة متوسطة مضاءة بصورة 
معتمة ل "رعوند" أعقبتها لقطة مقربة لببغاء أبيض يصرخ فارًا. تستدعي الصورة 
بطريقة ترابطية» "سوزان"» الي صار صوقا حادًا وأحشاء قبل هركا هي أيضاء 
تاركة "كين". 

من حهة أخرى نحد أن مونتاج "المواطن كين" مبتكر أيضًا - الطريقة 
الإبداعية الى يركب أو ينظم ها "ويلز" الانتقالات للإشارة إلى الفجوات الزمنية 
والمكانية في السرد. بسبب البنية السردية المعقدة للفيلم» فإن حبكة "المواطن كين" 
تنتقل باستمرار إلى الأمام والخلف ف الزمن. استخدم "ويلز" أدوات انتقال تقليدية 
معيارية للإشارة إلى هذه الوثبات» إلا أنه زينها أو نمقها لإضافة معان ضمنية 
سيكولوجية وموضوعية. مثال جيد للايحاءات السيكولوجية الدقيقة البارعة الىّ 
للقطات "ويلر" الانتقالية تحدث ف فاية التسلسل الذي ترسل فيه والدة "كين" 
ابنها بعيدًا مع "تاتشر". بينما يلعب الولد بالزلاجة حارج البيت» يتم إعلامه فجأة 
بخبر رحيله عن البيت مع السيد "تاتشر" ذلك اليوم. لكنه لا يتلق الخبر بصورة 
طيبة. في الصورة النهائية من هذا التسلسل نرى لقطة مقربة كبيرة لوجه الصغير 
"كين" محاط بجسم والدته. إنه يحدق خارج الكاميرا باتحاه "تاتشر" الذي كان قد 
هاجمه لتوه بزلاجته. عبر مزج تراكبي طويل”"»: تنطبع صورة وجه "كين" على 
صورة الزلاجة» الى غطاها الثلج الآن. (انظر صورة رقم 55). 


25-١‏ المري هر طبع لنهاية لقطة م اللقطات على بداية اللقطة التالية. احى تتداحل الصورتان برفق. ف لمر التراكبي: 


يستمر طبع اللقطتين أو ييقى قليلاء في الغالب لتحفيق مغزى رمزي بخصوص العلاقة بين الصورتين. 
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صورة رقم 55. المزج التراكبي الطويل لوجه الصغير "كين" على الزلاجة المغطاة بالثلج 
يوحن .بأنه.على الرغنم.من أن الؤلد:قي طزيقه إلى حياة حديذة؛ فإن غيكا :ما من نفسه سيظل باققّا إلى 


الأبد. ("المواطن كين" .)١5141‏ 


واستخدام تقنية المزج للإشارة إلى مرور الزمن طريقة باتت تقليدية بالنسبة 
للمخر ج. في هذه الحالة» كمية الثلج الى تراكمت على الزلاجة وصوت صافرة قطار 
بعيد توحيان ,مرور فترة طويلة وأن "تاتشر" و"كين" على متن القطار إلى نيويورك. لكن 
المزج التركيبي الطويل الذي ينطيع فيه وجه الصغير "كين" على الزلاجة المغظاة بالثلج له 
مغزى رمزي أيضًا. يوحي بأنه على الرغم من أن الولد على متن القطار في طريقه إلى 
حياة جديدة؛ فإن شيئا ما من نفسه سيظل باقيًا. ويكشف مزج آخر عن الزلاجة وقد 
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غطاها الثلج بكنائة كنا الو أذاهرءا من الولد سيبقى محمدًا إلى الأبد ومحجوب أيضًا. 
تحل الزلاجة المهجورة رمزيًا حل الطفل ال مهجور. 

في هذه اللحظة» يحدث مزج أو إحلال لصورة الزلاحة بصورة ورق تغليف 
أبيض. ولأن بياض الورق متلائم مع بياض الثلج؛ فإن الانتقال يبدو غاية ف السلاسة 
والنعومة. لا ندرك أننا انتقلنا إلى زمان ومكان جديدين إلا بعد إزالة ورق التغليف 
(مصحويًا بضوضاء التمزيق على شريط الصوت)» ليظهر الوجه العابس ل "تسشاراز 
كين" وهو يتأمل بتجهم وكابة في زلاجة جديدة لامعة» هدية عيد الميلاد من "تاتشر". 
ترتفع الكاميرا رأسيًا على جسم "تاتشر" الواقف بحوار شجرة عيد ميلاد كبيرة» يتمى 
ل "كين" عيد ميلاد سعيد. ثم يحدث قطع مرة ثانية إلى "كين"؛ الذي نراه من زاوية 
علوية من منظور "تاتشر". يجيب "كين" في سخرية وتهكم "عيد ميلاد سعيد". الزلاجة 
الدديدة اللامعة لا تعرضه بوضوح عن كل ما فقده. 

اللقطة التالية هي لقطة مقربة متوسطة من زاوية عكسية ل "تاتشر" وهو يقول 
"وسنة سعيدة". في هذه اللقطة يبدو "تاتشر" الآن رجلا عجورًا 5 الشعر. ف جزء 
من الثانية من زمن الشاشة مرَّت أكثر من خمس عشرة سنة من زمن القصة. "تشارلز". 
نعرف هذاء بلغ الخامسة والعشرين من عمره. كان "ويلز" مبتكرًا جذًا في تنفيذ النقلات 
الزمئية السريعة لدرجة أن مصطلحًا جديدًا تم صكه أو صياغته لهذه التقنية - "المزج 
الخاطف". في المزج الخاطف» بحد أن الصور المنفصلة عن بعضها البعض نظرًا للفجوات 
الشاسعة في الزمان والمكان ذابت أو تلاشت معا بسلاسة عن طريق التواصل أو 
الاستمرارية في شريط الصوت: وعادة ما يستخدم الحوار ف تحقيق هذا. (فٍ هذا المثال» 
جملة "تاتشر"2 '"عيد ميلاد سعيد..." لا تكتمل إلا ف اللقطة الثانية بعد حمس عشرة 
سنة» عندما يضيف "... وسنة سعيدة"). استخدام "ويلز" للمزج الخاطف كي يقفز 


بالصغير "كين" من طور الطفولة إلى البلوغ ينقل على نمو تام وكامل فكرة الطفل الذي 
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كان عليه أن يبلغ بسرعة جدًا. يستخدم "ويلز" أيضًا سلسلة من المزج الخاطف ف 
"مونتاج الإفطار" الشهير ليقدم ف دقائق قليلة تدهور زواج "كين" الأول الذي دام عشر 
سنوات. هنا المزج الخاطف يبين دراميًا كيف يمكن لحب حديث العهد أن يتحول 


بسرعة إلى احتقار وكراهية متبادلة. 


التعبيرية في "المواطن كين" 


يضع "أندريه بازان" "ويلز" ف زمرة العظماء أو الآلة المحببين إليه من المحسرجين 
الواقعيين؛ مع "رينوار» وروسيلليئ» ودي سيكاء وستروهاتم» وفلاهرتي؛ وحى مورناو" 
(الذي امتدحه لاحتياره أو تفضيله الكاميرا المتحركة على المونتاج في بناء الكثير من 
مشاهده السينمائية). ومع ذلك فإن "المواطن كين" هو أيضًا فيلم تم تنفيذه وفقًا لتقاليد 
التعبيرية الألمانية. مثل "مورناو": جسّد "ويلز" ذاتية شخصياته (خاصة كين) بواسطة 
أوضاع مشحونة سنا وزوايا كااميرا حادة. وعدسات مشوهة, وحركات 
كاميرا مربكة. 

الطراز المعماري ل "زانادو" الذي يودي بالعقل في اللقطات الى يغلفها الضباب 
في بداية الفيلم تستدعي إلى الذهن قصيدة "القصر المسكون" ل "إدجار آلان بو", الى 
يرمز فيها بيت مُقلق ومشوش بحازيًا إلى العقل المختل أو الملتات98 20 قرب فاية الفيلم 
كل من "سوزان" و"كين" يتم تقزيمهما عن طريق الزحارف والتماثيل الضخمة الي 
تشكل أثاث "زانادو". وتخدم كإسقاطات خارجية لمادية "كين" الداخلية الجامدة الخاوية 
الغبية. الحجرات الضخمة الى يتردد فيها صدى صوقما - يجب عليهما تقريبًا أن يصيح 


(87) إدجار آلان بو "الفصر المسكون"”؛ في "إدوارد إتش. دفيدسون"”» تحرير» "كتابات مخغتارة لإدحار آلان بو" 


(بو سطن:؛ ماساشوسنس: شركة هوجتون ميفلين» 135 اس ل عكر 
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أحدهما على الآخر ليسمع - تعكس البعد أو الحفاء الذي نما بينهما. عندما يخطو "كين" 
صوب مدفأة ضخمة متوهجة ويخبر "سوزان" بأن "بيتنا هنا"» يصبح مجازيًا خادم جهنم. 
بعد أن تتركه "سوزان"» ويصير "كين" بمفرده تمامّاء يسير ف تجواله أمام تكوين من 
المرايا العاكسة المزدوجة الى تعكس صورته إلى ما لا فاية. وكلما أمعن النظرء فإن كل 
ما يمكنه رؤيته هو صور لنفسه) تصوير بحسدي ومادي مثالي لرحل أسير ذر جحسميته . 

على غرار "مورناو" استخدم "ويلر" أيضنًا زوايا كاميرا مفرطة وحركات كاميرا 
غريبة إلى جانب الميزانسين المعبر الخاص به. عندما يقوم "تومبسن" بزيارته الأولى لل 
"سوزان الكسندر" قِ الملهى الليلي حيث تعمل» يصل وسط برق» ورعدء وأمطار 
غزيرة» طقس يوحي بنوبة الانفعال العاصفة داخل "سوزان" بعد تلقيها خبر وفاة 
"كين". بخلاف معظم المخرجينء لا يظهر "ويلز' دخول "تومبسن" الملهي الليلي عبر 
الباب. بدلا من ذلك» تتحرك الكاميرا "الحرة" إلى أعلى جانب المبى الموجود به الملهي 
الليلى» مارة ببو ستر ضخم ل "سوزان الكسندر" ثم تتحرك متجاوزة يافطة متو بجهة 
من النيون تدل على اسم الملهي "الرانشو”. من السقف» تنظر الكاميرا إلى أسفل عبر 
نافذة لتأسرء من زاوية مفرطة الارتفاع» الصورة الباهتة المائية ل "سوزان" المنهارة من 
فرط الشراب. تخترق الكاميرا الزحاج. وقبط لتأسر لقطة مقربة ل "سوزان". اللقطة 
"سوزان" (الزاوية المرتفعة تظهرها صغيرة وهشة للغاية). علاوة على ذلك» كما لاحظت 
"لورا ملفي"» عن طريق تسليط الكاميرا من أعلى على "سوزان الكسندر" عبر الزحاج؛ 
يخلق "ويلز" علاقة ترابط وثيقة جدًا بينها وبين القبة الزحاجية الي يمسك يما "كين" ليلة 
وفاته وينطق بكلمة "روزبد". ومن ثم ربط "سؤزان” كذه الكلمة الغامضة' , حركة 
الكاميرا خلال السقف الزحاجحي» وأخيراء توحي بالتلصص التطفلي لوسائل الإعلام؛ 
المتعطشة لتفاصيل حياة "سوزان" الخاصة مع "كين" . 


(40) القبة الزجاج هي ملك "سوزان” في الأصلء وبالإمكان رؤيتها على تسريحة "سوزان" في الليلة الي قابلها فيها 
"كك 
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بالمثل استخخدم "ويلز" الزوايا المنخفضة على نحو تعبيري لعرض الحالات 
السيكولوجية المتطرفة. وعلى الرغم من أن التصوير من منظور ذى زاوية منخفضة 
بإمكانه أن يجعل الشخصية تبدو مهيمنة ووائقة» فإن كاميرا "ويلز" تقوم بتنويع بمتع على 
هذه التقنية عن طريق تصوير "كين" من زاوية منخفضة عندما يهزم بدرجة كبيرة. عندما 
يهدد "جيتيس" (راي كولير)؛ خصم "كين" في حملته من أجل الفوز عمنصب الحاكمم 
بفضح علاقة "كين" الفاسقة إلى زوجة "كين" ويهدده بإفشائها لوسائل الإعلام أيضاء 
وهو تصرف مساوي أو مرادف للهزعة السياسية» يصيح "كين" في "جيتيس" قائلا: "لا 
تقلق علي. أنا تشارلز فوستر كين. أنا لست سياسيًا هينًا ومخادعًا... سأرسلك إلى سنج 
سنج”؟ ". عندما ينطق هذا يتم تصويره من زاوية مفرطة الانخفاض. ولأن تهديداته 
حاوية بشكل واضح للغاية» فإن الزاوية المنخفضة تجعله يبدو بجحنوئًا ومتكلفاء بدلا من أن 
يبدو قويًا ومهيممًا. واستخخدام العدسة المنفرجة الزاوية” في هذه اللقطة بالإاضافة إلى 
الزاوية المنخفضة والميل الطفيف للكاميرا يجعل مستويات الأسطح في الصورة فوق "كين" 
تبدو متعرحة ومشوشة وغير منتظمة» وهذا يُعبْر مرة أخرى عن حالة "كين" الذهنية. في 
مثال صارخ أيضًا إلى حد كبير» بعد حسارة "كين" الانتخاب ومعها صداقة "ليلاند"» 
حرى تصوير "كين" من زاوية منخفضة ممائلة لدرجة أنه من أجل تصوير اللقطة» توحب 
على المصور القيام بالتصوير من أسفل مستوى أرضية مكان التصوير. والتأثير الذي تبرزه 
اللقطة» مرة أخرى» هو التأكيد على التعاظم غير المتزن المحنون ل "كين" (انظر الصورة 
رقم .)١0/‏ 


(8) سجن سيئ السمعة للغاية في نيويورك؛ الولايات المنحدة الأمريكية - المترجم. 

(44) العدسة المنفرجة (العريضة) الزاوية ا بعد بؤري قصير (أقل من 7١‏ ملم ف التصوير على الخسام 83 ملسم). 
وتعطي زاوية رؤية أعرض من العدسة "الطبيعية” 20 ملم) وتحرّف منظور المشهد عن طريق نشويه الخطوط 
المستقيمة قرب حواف الككادر والمبالغة في المسافة بين الأسطح المستوية لمقدمة وتخحلفية اللتقطة. 
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صورة رقم 7177. الزاوية المفرطة الانخفاض في هذه اللقطة تؤكد على التعاظم غير المتزن 
امجنون لح ا ("المواطن ا .)١‏ 


بر © يي 


تبدو الصور الفوتوغرافية الخاصة بطاقم العمل في "كرونيكل" وكأفا الموظفي جريدة 

"كين" "إنكويرير". في مثال آخر له أثر معاكسء الصورة الخارجية للعمارة السكنية الي 

1 فيها 0 على 'إسوران أل " 7 قلاشى لبو إلى صَنؤرة فوتوغرافية | -3- 

على الصفحة الأولى من "كروتيكل 2 معلنة عن الفضيحة الى ستقضي على مهنة 

006 كسياسي. 

الابتكارات البصرية الى دخلت أو اشتركت ف صناعة "المواطن كين”*"2. كما تشهد 
01 


(83) بخاصة العمل الجيد ل "روبرت. إل. كارينحر"» "كواليس المواظن كين . 
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الأمئلة بأعلى؛ أضفى "أورسون ويلز" ثراء جديدًا على التعبيرية السينمائية عبر تطويعه 
للتقنيات السينمائية التقليدية ليحقق بصورة مدهشة ثأثيرات بصرية جديدة. والشاهد 
الى بحرت مناقشتها هنا هي الجزء الظاهر فقط من جبل الحجليد. 


الابتكارات في المونتاج الصوتي 


كانت الابتكارات البصرية في "كين" السبب الوحيد على الإطلاق في نجاحه. 
وهذا ينطبق تمامًا على توظيف الصوت فيه بطريقة إبداعية مبتكرة. إن خبرة "ويلز" في 
الراديو جلعته يدرك أن مة أهمية كبيرة لتصوير الحوار من المعانى الى تنقلها الكلمات» 
فالجهارة» أو الدرجة» أو الجرسء أو اللكنة» كلها تنقل مقدار بالغ من المعلومات عن 
المتحدث. ولذا فإن أصوات الممثلين في سينما "ويلز"» ما فيها صوته؛ تشكل نسيجًا مميرًا 
يثري التعبير الانفعالي المضاف. أمثلة قليلة فقط ستكفي للتدليل على هذا. الدرجة الحادة 
لصوت والدة "كين" عندما تنادي على ابنها من النافذة تعبّر عن التوتر الذي تشعر به 
بينما هي يعردة إبعاد" ابتها. يدا :وات "ديزوان الكمكو !اما اا ثم تغيّر عندما 
قابلها "كين" لأول مرة» لكن عندما ينتهي زواجهاء فإن كل جملة تخصها عبارة عن 
صراخ. الدرجة العالية بشكل متزايد لصوت "سوزان" تصبح بارومترًا صوتيا يعبر عن 
الغضب الشديد والإحباط الذي تمر به كزوحجة ل "كين". كل شخصية تقريباء باستثناء 
"كين" لها لكنة واضحة مميزة تلقي بأبعاد دقيقة على خصائصها. لكنة "سوزان" كال 
للطبقة الدنيا في الغرب الأوسط. الى هي على العكس تمامًا من اللكنة الأرستقراطية 
لزوجة "كين" الأولى النبيلة. "جيد ليلاند" يمد أو يمط الكلام بقوة على غرار نبلاء 
الجنوب» السيد "برنسعن" (الذي لا نعرف أبدًا اسمه الأول) له لكنة بر وكلين الي يزه 
كيهودي. ليس لدى "كين" أي لكنة مميزة» بل صوت باريتون قوي ينضح بالثقة 
والسلطة وهو قٍ ذروة قوته ومع ذلك يبدو رنانًا وعميقًا عندما يتعرض تدريْيًا للهزعة. 
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أدرك "ويلز" أيضًا من جبرته في الراديو أن نوعية الصوت الخاص بالحوار يمكن أن تعطي 
للقصة بعدًا سيكولوجياء وطبق هذه المعرفة على الشاشة. الحجرات الشاسعة في "زانادو" 
صنعت لتبدو مفرطة البُعد بسبب الأصداء الت تتردد كلما يصيح "كين" و"سوزان" على 
أحدهما الآخر عبر الحجرة. تردد آخر مشابه لنبرات الصوت العالي تم استخدامه للايجاء 
بالتجويف العقيم لمكتبة "تاتشر". يتردد صوت "كين" بقوة عبر الصالة أثناء خطاب 
اجتماعه السياسي عندما يكون ف ذروة قوته. في المقابل» نحد رنين كلماته أحوف تمامًا 
عندما يهدد بإرسال "حيتيس" إلى "سنج سنج". 

نفس القدر من المدح والثناء على "ويلز" لإضفائه واقعية عميقة على الصورة 
السينمائية» كان من نصيبه أيضًا لإضفائه واقعية عميقة على شريط الصوت في "المواطن 
كين". العديد من المفسرين علقوا على الطريقة الي رافق فيها عمق الصورة عمق ثماثل 
في الصوت. صبط "ويلز" مستويات الصوت بدقة وعناية كي تبدو الأصوات في عمق 
الصورة أبعد من الأصوات ف مقدمة الصورة. أفضل مثال على هذا بحده في تسلسل 
"توقيع الأوراق" ف كوخ "كولورادو". صوت الولد يلعب ف الخلفية ضعيف أو غير 
واضح مقارنة بأصوات والديه والسيد "تاتشر" في المقدمة. عندما يبتعد الأب ويتجه نحو 
الخلفية» يصبح صوته نخافتًا وغير واضح أيضًا. على الرغم من أن "ريك ألتمان" يبرهن 
بطريقة مقنعة على أن "ويلز" لم يتمسك طوال الفيلم بالحفاظ على هذا النوع من واقعية 
الصوت المكانية'”' '"» فإن تحارب "ويلز" في الصوت الحلية في "المواطن كين" ألهمت 
مخرحين آخرين (و"أروسون ويلز" نفسه) مواصلة التجريب في عمق الصوت. 

بالنسبة لنوتة الفيلم الموسيقية؛ استعان "ويلز" بالمؤلف الموسيقي "برنارد هرمان" 
الذي اشتهر فيما بعد بنوتاته لأفلام "هيتشكوك" مثل» "سايكو" )١170(‏ و"شال شمال 


(١٠٠)انظر‏ "ريك التمان". "الصوت ذء التركيز العميق: المواطن كين وجماليات الراديو". في "رونالد جوتيسمان". 


لعريرة "و جهات نظر عن المواطن كين" : 5--20 
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غرب" .)١1353(‏ كان "المواطن كين" أول فيلم ينفذه "هرمان" في أي وقت (بالضبط 
مثلما أن "كين" هو أول أفلام "ويلز” الروائية الطويلة). وفقا لرواية "برنارد هرمان" 
الشخصية عن تعاونه مع "أورسون ويلز" ف "نوتة لفيلم"؛ أن "ويلز" كان على دراية بأن 
"هرمان" كمبتدئ موهوب جد مثله. وكما أتاحت "آر. كيه. أو" ل "ويلز" حرية 
وسيطرة غير مسبوقتين لتنفيذ فيلمه» كذلكء أعطى "ويلز" حرية وسيطرة غير مسبوقيتن 
ل "هرمان" لإنماز التكوين الموسيقي لشريط الصوت. وقد سمح ل "هرمان" أن يقوم 
بالتوزيع الموسيقي لموسيقاه؛ والقيادة الموسيقية: والإشراف على مستويات السصوت 
وديناميكية النوتة. علاوة على ذلك؛» يكتب "هرمان": "معظم اللوت الموسيقية في 
هوليوود تكتب بعد انتهاء الفيلم كلية» ويجب على الملحن أن يكيف أو يضبط موسيقاه 
والمشاهد الي على الشاشة. النهج المتبع في الكثير من مشاهد "المواطن كين" كان عفتلفا 
كلية؛ حيث تم تفصيل العديد من التسلسلات لتتلاءم مع الموسيقا"”'' '". 


هناك مثل قدم عن الموسيقا التصويرية في أفلام هوليوود: لو أن المتفرج صار 
واعيًا بهاء فإها لم توظف بشكل مناسب أو لائق. ينبغي أن تعمل ال موسيقا بطريقة لا 
شعورية ومن دون إقحام على خلق حالة مزاحية أو تعليق على الحدث. النوتة الموسيقية 
الي كتبها "برنارد هرمان" ل "المواطن كين" تثير الشك في صلاحية هذا التعبير» 
فالموسيقا تضيف طاقة هائلة للصور لدرحة أن وجودها يصبح علنيًا أو صريتًا حذًا في 
الفيلم. وكلما صرنا على وعي باء تعاظمت متعة مشاهدتنا للفيلم. ومن أجل مونتاج 
التسلسلات العديدة طوال الفيلم» بدلا من أن يبدع "هرمان" موسيتًا تصويرية غامضة» 
قام بتأليف قطع موسيقية كاملة ومستقلة بذاتَا عكست بشكل واضح وبارز مضمون 
المشاهد. بالنسبة لتسلسل "مونتاج الإفطار" الذي يتفكك وينتهي فيه زواج "كيين" 


ا 
آ_ 


الأول» على سبيل المثال» ألف "هرمان" تيمة وتنويعة على الفالس. والفالسء. بكل 


قن نل قن رنود ريااو اونا لارام ارد عابي "اقبي يوط قزري ار اع سلس ارقن 
كين" 83 -78. هذا المقال تم تصمينه أيضًا 3 "رونالد جونيسمان” تحريرء "وجهات نظر عن ال مواطن كبن" 
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دلالاته الرومانسية» يعزف في بداية التسلسلء وقتما كان "تشالز" و"إميلي" (ورث 
واريك) غارقين ف الحب. لكن بعدما انتفى التناغم وأصبح الزواج نشازرّاء صارت 
الموسيمًا كذلك أيضًا. في فاية التسلسل لا يزال بإمكاننا سماع تيمة الفالس على نحو 
خافت» لكنه صار حزيئًا وكئيبا» يعزف بأقصى مدى للكمنجات. وتصاحب النغمات 
النشاز الكلمات القاسية الموجهة بشكل متزايد من جانب "كين" إلى زوجته'"” '". 


نقل "هرمان" إلى الشاشة تقنية مألوفة في الراديو حيث دمج المؤثرات الصوتية 
والآلات الموسيقية لإضافة أبعاد أكثر إلى معيئ الصورة. في اللقطة الي يغطي فيها الثلج 
بشكل متزايد زلاحة "كين", على سبيل المثال» نحد أن الجمع بين صفير القطار والنغمات 
الموسيقية الحزينة يضيف حدة إلى الصورة. وتتحد الأجزاء المتداخلة لصوت غناء "سوزان 
الكسندر" مع الإيقاعات الموسيقية الصاحبة النشاز لخلق أثر الهستيريا المتزايدة والتفكك 
العقلي عند "سوزان" عندما يجيرها "كين" على متابعة مهنتها المدمّرة كمغنية. مثال أخير 
على الطريقة الي قيؤ فيها موسيقا "هرمان" ما هو أكثر من جو خلفي محايد» بدلا من 
أن تضيف حدة للصورة» بحده عندما تحاكي نوتته الموسيقية دقات الساعة أثناء معاناة 
"سوزان" و"تشارلز كين" من الضجر ف الردهات الفارغة في "زانادو . 

قام "هرمان" بتأليف مقطوعتين هوسيقيتين رئيسيتين» أو تيمتين موسيقيتين 
متكررتين» من أجل الفيلم. وهذا أكسب النوتة وحدة وأكد على جانبين في شخصية 
"كين". مقطوعة منهما تؤكد على قوة "كين". يصفها "هرمان":بأفا: "أربع نوتنات 
بسيطة تشكل بجموعة لحنية صغيرة للآلات النحاسية". وهي تسمع أول مرة في بداية 
الفيلم عندما تستكشف الكاميرا أراضي "زانادو". يكتب "هرمان" أن هذه الموتيفة 
اللحنية تتحول أثناء الفيلم: "تصبح قطعة عنيفة من الراجتا»”* 2 اوسا رس لتر 


٠ برنارد هرمان. "نوتة الفيلم الموسيقية":‎ )٠١( 
مصطلح أمريكي يعني : موسيقا الصعاليك أو موسيقا الشارع: وهي ضرب من موسيقا الماز القديمة - المترجم.‎ )© ( 
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القدعة الشائعة بين البحارة» وي ضاية الفيلم» تعليق شائى على اه ا 
الموتيفة الثانية خاصة ب 'روزيد". وفع ل "هرمان". عزفت أولا كلحن منفرد 
على ين في مشهد وفاة "كين" على فراشه» لكنها تسمع مرارًا وتكرارًا 
طوال الفيلم» موفرة دليلا أو حا مو سيقياء لهؤلاء الذين يسعوت لفهم أو تحديد 
ماهية "روزبد". 

ليست كل المقطوعات أو المعزوفات الرئيسية المتكررة ف الفيلم موسيقية. 
صوت الأياد المصانقة منظم بطريقة رائعة في سلسلة من التسلسلات المهمة ف الفيلم 
لإضافة عمق سيكولوجي للحدث. التسلسل الذي يلتقي فيه "كين" ب "سوزان 
الكسندر" ينتهي بتصفيق "كين" بينما تغي "سوزان" له في عشهما الخاص. صوت 
تصفيق "كين" ينقلنا بسلاسة إلى لقطة لمجموعة صغيرة من الناس ف الشار ع تصفق 
أثناء إلقاء "ليلاند" حطبة تدعم حملة "كين" للفوز يمنصب الحاكم. ف انتقال آخر 
بتقنية المزج الخناطف» ند جملة بدأها "ليلاند" ويكملها "كين" بعد فترة من 
الوقت» حيث يشاهد 6" الآن وهو يتحدث قِ قاعة ضخمة) ليس لقلة من 
المصفقين» بل وسط تصفيق حاد مدو. يعقب هذا التسلسل مشهد إفشاء علاقة 
"كين" الغرامية ف "سوزان الكسندر" بواسطة "جيتتيسن ‏ يهزم "كين" 5 
الاستفتاءات» بعدما زج "كين" ب "سوزان ألكسندر" في مهنتها المنحوسة كمغنية 
أويرا. في فاية أحد أداءات "سوزان" المنذرة بالسوى. نحد "كين" الوحيد الذي 
يصفق. عاد الفيلم إلى نقطة البداية. باستخدام التصفيق كرباط يربط هذه المشاهد 
معاء يوحي "ويلز" بأن رغبة "كين" في السلطة السياسية تحيء أو ننشأ بقدر أقل 
من التقدم في تحقيق غاياته وأهدافه وبقدر أكثر من حاحته الزائدة أو المفرطة في أن 


)٠١“*(‏ برنارد هرمانء "نرتة الفيلم الموسيقية" .ل 
(©) آلة إيقاعية ذات قضبان معدنية تضبط على نغمات معينة» وتوضع مكان لوحة مفاتيح البيانو حيث يتم طرقها 


تمطارق صغيرد. وعادة ما تستخدمها فرق الموسيقا الراقصة - المترجم. 
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يحظى بالقبول والاستحسان والحب» رغبة يتم إرضاؤها عن طريق التصفيق. صوت 
التصفيق هو مقطوعة موسيقية تربط رمزيًا مهنة "سوزان" كمغنية بمهنة "كين" 
السياسية» وتكشف عن الحاحة الفجة (غير المدركة) الى تجعل هذين المخططين» 
بالإضافة إلى زواجه» مشروعين مآهما الفشل. 

بالضبط مثلما أن المؤثرات البصرية شديدة الغيئ والبراعة,» كذلك المؤثرات 
الصوتية في "المواطن كين" لدرجة أن المرء يمكن أن يستمر في الإشارة إليها إلى ما 
فاية تقريبًا. ومع كل تكرار لعرض الفيلم» يمكن أن يكتشف المرء المزيد والمزيد. 
من العلامات المميزة ال أنجرها "ويلز" أن هذه المؤوثرات ليست بمحرد حيلا ماهرة 
تعميقها للمعاني السيكولوجية والتيمات الرئيسية في الفيلم. هذه المعاني لم يفصح 
عنها بطريقة مباشرة أبدّاء وإنما تم التدليل عليها عبر رمزية "جمعية وبصرية تشجع 
على مشاركة شريحة من الجمهور ف خلق معي كان (ويظل) نادرًا في سينما 
هوليوود. كما أن التركيب التجديدي عند "ويلز" للواقعية والتعبيرية قي الصور 
والصوت ف "المواطن كين" يبرر إلى حد كبير التقدير والإطراء النقدي الذي تلقاه 
في البداية والإشادة الكبيرة والثناء الذي يناله حى الآن. 
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* - الواقعية الجديدة الإيطالية 
"سارق الدراجة” ل “فيتوريو دي سيكا: 


تعريف الواقعية الجديدة الإيطالية 


تضمن تاريخ السينما في المناهج الي قمت بتدريسها ف أوقات متباينة ثلاثة أفلام 
بالتحديد تعتبر في تاريخ السينما أمثلة نموذجية للواقعية الجديدة الإيطالية: "المدينة 
المفتوحة" (روبرتو روسيللين» .)١15145‏ و"سارق الدراحة" (فيتوريو دي سيكاء 
؛ وأمبيرتو دي" (فيتوريو دي سيكاء .)١5517‏ اشتهر فيلم "المدينة المفتوحة" 
بتدشينه للحركة»: و"سارق الدراحة" بإعادة تأكيده على جماليات الواقعية الجديدة» 
و"أمبيرتو دي" بكونه آخخر فيلم "واقعي" أو حقيقي أصيل ينتمي إلى سينما الواقعية 
الجديدة. أحاول» قبل عرض الفيلم تحديد أو تعيين الواقعية الجديدة الإيطالية بتسجيلي 
للسمات الأسلوبية والموضوعية للحركة الي يمثلها الفيلم. الشكلة أن كل فيلم يضطرن 
لتسجيل قائمة مختلفة. 


على الرغم من أن الواقعية الحديدة لا يمكن حصرها أو تحديدها وفقا لأسلوب 
واحد أو حى متعلق بتيمات أو أنواع القصص المسردة؛ ذ إن العلماء يتفقون على أصوها 
وبعض سماتها الأساسية”' '2. ظهرت الواقعية الجديدة في إيطاليا عقب الحرب العالمية 


)5 )من اجل الملخص أو المو جز التاللي الخاص بتاريخ واسلوب الواقعية الخديدة الإيطالية اعتمدت على عددمن 
المصادر» من بينها "بيتر بوندانيلا”: "السينما الإيطالية: من الواقعية الجديدة إلى اليوم”" (نيويورك: أغغار: :2)1١9341‏ 
و"برت كاردلو": "ما هي الواقعية الجديدة؟ بيلوجرافيا نقدية باللغة الإنجليزية لسينما الواقعية الجديدة الإيطالية” 


(لانهام: ميرلاند: مطبوعات جامعة أمريكا: :)١5340١‏ و"ديفيد. إيه. كووك"”. "تاريخ السرد السينمائي" (نيويررك: 


1/1 


الثانية» على أيدي المخرجين الذين تدربوا في مدرسة السينما الى كانت تدعمها حكومة 
"موسولين" (شينترو سبيربمينتال)» والذين تعلموا كيفية صنع الأفلام في الاستوديوهات 
السخية الجهزة حيدًا الى رعاها "موسوليئ" (فْ بجمع يطلق عليه "شينيشيتا")» لكن 
الكثير منهم كانوا ينتمون إلى اليسار السياسي وثائرين على نوعية السينما ال أنتجت ف 
ظل نظام "موسولين" الفاشي. لذاء في بعض الحوانب» فإن أفضل تعريف للواقعية 
والتسلية» وكان الترفيه هو هدفها الرئيسيء وبالطبع كانت للأفلام جاذبية ذات شعبية 
كبيرة» وتنافس هوليوود ف السوق العالمي. على الرغم من أن العلماء يشيرون باستمرار 
إلى الاستثناءات؛ ويكشفون عن أفلام صنعت في ظل نظام "موسولييي" سابقة على 
الواقعية الجديدة» فإن معظم سمات النوع السينمائي المميز للسينما الفاشية وصفت 
باحتقار من جانب "حوزيي دي سانتوس") المحرج والناقد السينمائي الواقعي الجديدء 
بأهها "كاليجرافيزم': أي أفاء اقتباسات مصورة على أحو مزخرف من أدب أواخر القرن 
التاسع عشر وأوائل القرن العشرين. نظرًا لأن أفلام "الكاليجرافيزم" تستعين أو تعتمد 
الاقتصادية والاجتماعية لإيطاليا الحديثة. كانت سينما "موسوليئ" في الغالب مرتبطة 
بالاستوديوء وتصور العالم أو تقدمه داحل أماكن تصوير تم بناؤها بتفصيل وإحكسام. 
وكانت الحبكات أيضًا ذات بناء متقن ومحكم, تتبع صيغ وتقاليد شبيهة بتلك الي ف 
أفلام هوليوود الكلاسيكية. 


عندما سقطت الفاشية) تتحرر إيطاليا فحسب من النازيين» بل إن المنحرجين 
الأكثر موهبة -- مثل "روبرتو روسيللي» وفيتوريو دي سيكاء ولوكينو فيسكونيَ) 


دبليو. دبليو. نورتون» ))١555‏ و"يام كووك” لحرير» "كتاب السينما: الدليل الكامل لفهم الأفلام" (نيويورك: 
بانثينون» »)١548‏ و"بيير ليبرهون"؛ "السينما الإيطالية"؛ ترجمة: روبرت جريفز وأوليفر ستالييراس (نيويورك: 


,))١ 61/1 برااجرء‎ 


وجوسيبي دي سانتوس" - تحرروا من صناعة ما اعتبروه أفلامًا مصطنعة زائفة ومتكلفة 
وهروبية. بدلا من عرض صورة زائفة متفائلة ور للمجمتع الإيطالي» وفقالما 
اسشعروه من ميل الأفلام الت صنعت في ظل الفاشية إلى تقديقه؛ بتركيزها على الطبقات 
الغنية وتصوير إيطاليا الى يراها السائحون» حاول مخرجي أفلام الواقعية الجديدة كشف 
الفقر والتراخمي الاجتماعي والتعبير عنهما في ظل الفوضى الي لحقت بإيطاليا بعد 
الحرب. كتب "فيتوريو دي سيكا": "ناضلنا لنواجه أنفسنا بجرأة ودون حوف ونطلع 
ذواتنا على الحقيقة» للكشف عمًا كنا عليه فعلا والبحث عن خلاص””' 2. 


تسرد أفلام الواقعية الجديدة قصصًا تدور أحداثها ف الوقت الجالي» وليس فٍ 
الماضي البعيد. كما ركزت أيضًا على حياة الطبقة الدنيا بدلا من الطبقة الراقية: العمالء 
وليس الاحترافيين» الفقراء» وليس الأغنياء» الإنسان العادي» لا البطل الأسطوري. 
المشاكل والصراعات ال لأبطال الواقعية الجديدة مستمدة بشكل أقل من اضطراب 
سيكولوجي عنها من ظروف اجتماعية نخارجية. معظم المخرجين الذين ارتبط امهم 
بالواقعية الجديدة الإيطالية كانوا يساريين» وكان هدفهم إحداث تغيير اجتماعي عبر 
إبداعهم لسينما جديدة منهمكة فيما هو قومي واجتماعي» سينما تستبدل إيطاليا النظيفة 
والمنمقة في الأفلام المصنوعة في ظل الفاشية بأفلام تعكس حقيقة الحياة الحديثة في إيطاليا. 

في عصرن ما بعد الحداثي» ننظرء بالطبع» بعين الشك والريبة للزعم بأن أي 
فيلم أو مجموعة أفلام بمكن أن تعكس الواقع. جميع الأفلام السينمائية هي تصورات» أو 
طرق مختلفة للتعبير عن العالم. وحن ف وسيط قائم على الموضوعية الظاهرية للصورة؛ 
فليس هناك ما هو ممائل للتسجيل المباشرة الموضوعي للواقع على الفيلم. وفقا لا يذكره 
المخرج التشيكي "الكسندر هاميد": ش 


(ه ٠‏ بيير ليبروهونء "السينما الإيطالية" 58. 
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"تسجل الكاميرا فقط بالطريقة الب يختار ها الرجل (أو المرأة) حلفها توجحيهها 
يحا... حب لو وضعنا الكاميرا أمام شريحة أو مقطع من الواقع الفعلي» عادة ما لا تتطفل 
عليه كثيرًا ولن نقوم ح» على سبيل المثال» بنفخ ذرة غبار عنه, فإننا مع ذلك تقوم 
بترتيب وتنظيم: عن طريق اختيار الزاوية» الي قد تؤكد على شيء وتخفي آخرء أوء 
لحريف أي منظور مألوف باحتيار عدسة تركز انتباهنا على وجه يمفرده أو شخص 
سيكشف عن المنظر بالكامل أو أناس آخرين» أو باختيار المرشح (الفلتر) والتعرض 
للضوء... الذي سيحدد ما إذا كانت درجة اللون لامعة أو مظلمة» حشنة أو ناعمة... 
هذل ف الأفلام يصبح من الممكن طرح الواقع ذاته تمامًا خيث يدم أيديولوجيا 
دكقراطية أو اشتراكية أو شمولية» وجعله في كل حالة يبدو واقعيًا”7:". 

على الرغم من إمكانية اتفاقنا على أنه ليست لأي حركة سينمائية وسيلة مباشرة 
لنقل "الو اقع' فإن الطرق العديدة الى انفصلت ها أفلام الواقعية الجديدة عن التقاليد 
والممارسات الخاصة بسينما "موسولين" المسلية جعلت أفلامها تبدو أكثر واقعية» خاصة 
عند مقارنتها بالأفلام الي سبقت ظهورها. والطريقة الأكثر وضوحًا الى بدت ها أفلام 
الواقعية الحديدة مختلفة عن أسلافها أنما بدلا من أن تنفذ داحل استوديوهات "شينيشيتا" 
امجهزة حيذاء صُوّرت أفلامها في الأماكن الحقيقية. في البداية كان هذا بدافع الضرورة. 
في شاية الحرب العالمية الثانية» تعرضت "شينيشيتا" للتدمير الشديد وتم استغلالها بشكل 
رئيسي لإيواء اللاجئين. ومن ثم؛ مضى "روسيلليي" وطاقمه إلى الشوارع لتصوير فيلم 
"المدينة المفتوحة"؛ وهو دراما مفعمة بالإثارة والتوتر عن مقاومة الثوار للاحتلال النازي. 
بعد النجاح الدولي الكبيرة ل "المدينة المفتوحة"» سرعان ما اتطح أن التصوير في 


)٠١١5(‏ اقتباس من "مايا ديرين"؛ "إعادة صياغة أفكار عن الفن؛ والشكل والسينما" (نيويورك: مطبوعات أليكات. 


كغكا) أعيد طبعها ل "فيف إيه. كلارك وآخخرون". َ عر "أسطورة مايا ديرين: سيرة تسجيلية وأعمال 
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منتارة". المحلد الأول. الجزء الثاني (نيويورك: أرشيف تنتارات السينماء 15284). 5لمه. 
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الشوارع الإيطالية كان إضافة حمالية» أضفت هالة أو جوًا ثرا من الأصالة على 
الروايات المصورة. 

كانت هناك طريقة أخرى اختلفت فيها أفلام الواقعية الجديدة عن أسلافها وهي 
إضافة الصوت بعد التصوير”*). بسبب صعوبة وتكلفة التصوير في المكان الحقيقي» فإن 
مخر بحي الواقعية الحديدة الإيطاليين» بداية ب "روسيلليئ" في "المدينة المفتوحة".2 صوروا 
أفلامهم بدوث صوث» ثم قاموا بدبلحة الحوار وإضافة المؤثرات الصوتية لاحقا. عن 
طريق التحرر من معدات الصوت المرهقة» أصبح للكاميرا حرية أكبر في الحركة؛ وهو ما 
أسهم في خلق التأثير الناتج عن أسر الأحداث مصادفة» بدون توقف أو انقطاععء 
بالكيفية الى تظهر يما صور الواقع في الأفلام الإخبارية والأفلام الوثائقية. "المدينة 
المفتوحة". علاوة على ذلك» تم تصويره بميزانية منخفضة جذًا في وقت كان فيه الفيلم 
الخام نادراء وفي الغالب ذي جودة سيئة» وكان يتوجب شراؤه من السوق السوداء 
بكميات قليلة وعلى هيئة قطع صغيرة. هذه الظروف»ء بالإضافة إلى افتقار "'روسيللي” 
جاميع قوية يعول عليهاء أعطت الفيلم مظهرًا خشنًا مُحَبَبَا (تكثر به الحبيبات)» يميل إلى 
اللون الرمادي» أجزائه متفاوتة الجودة» غير مصقول مما ساهم أيضًا في إكسابه جوًا ميرًا 
شبيهًا بالفيلم الوثائقي. وبعض أجزاء أو مقاطع "المدينة المفتوحة" لا تشبه الفيلم 
التسجيلي فحسب, بل هي بالفعل أجزاء أو مقاطع تسجيلية التقطت سرًا لحشود القوات 
الألمانية في الأيام الأخيرة من احتلالها. وقد أسهم المظهر التسجيلي شديد الفوة ل 
"المدينة المفتوحة" في تقوية التأثير الدرامي لقصة الفيلم لدرجة محاكاة المحرجين 


فيك لطناه5 م00100116م-]05 المقصود به: إضافة العوت لاحقاء بعد التصوير؛ أي في مرحلة ما قبل الإنتاج: 
تلك المرحلة الممتدة بين إنحاز التصوير الرئيسي ونسححة الفيلم التهائية. ومن الممكن أن نطلق عليه؛ إضافة الصرت 


أثناء مر حلة المونتاج - المتر جم. 
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المستقبليين لأماكن تصويره» وإضافة التزامن الصوى بعد التصوير» والمظهر المتقشف 
للفيلم» حى عندما توفرت هم إمكانيات تتيح تقدم ما هو أفضل. هذه السمات 
الأسلوبية أصبحت علامات أساسية للواقعية النديدة الإيطالية. 

ينبغي أن أشير أيضاء مع ذلك - والآن يجيء الكلام المختلط والتناقضات - إلى 
أن الكثير من أفلام الواقعية الجديد» بما فيها "المدينة المفتوحة" ذاته» ليست ملتصقة أو لم 
تلتزم بالبساطة والتقشف المشابمة +حماليات الفيلم التسجيلي. ولاتم تصوير "المديبية 
المفتوحة" بالكامل ف الأماكن الحقيقية. فالأماكن الداخلية تم تصويرها في ديكورات 
شيدت ف مخزن مهجور. بالنسبة لمعظم اللقطات الداخلية هذه استخدام "روسيللين" 
إضاءة ثلاثية» وهو أسلوب ارتبط بالتيار التجاري السائد في صناعة الأفلام في هوليوود. 
أحيانّاء استخدام "روسيللين" أيضًا تقنيات إضاءة مصطنعة وتعبيرية لإبراز الدراما في 
"المدينة المفتوحة"؛ كماء على سبيل المثال» في المشهد القوي الذي يشهد فيه القسء 
"دون بيترو"؛ تعذيب "مانفريدي". (انظر الصورة رقم 18). في ثاني أفلام "روسيللين" 
المؤثرة» "باييزا" )١157(‏ المنتمي للواقعية الجديدة» الذي جسد كذلك الأيام الأخيرة 
للاحتلال النازي وبحهودات المقاومة البطولية وف كثير من الأحيان المأساوية في إيطالياء 
جد العديد من التسلسلات ذات إضاءة تقليدية تم تصويرها بشكل واضح في الاستوديو. 
لا يوجد في "إمبيرتو دي" أي مشهد على الإطلاق تم تصويره في الموقع الحقيقي. لكن 
على الرغم من الاستثناءات الحتمية» فإن أفلام الواقعية الجديدة الإيطالية أصبحت» مع 
ذلك» مرتبطة بقوة مموقع التصوير الحقيقي» والفيلم الخام الأبيض والأسود ذي الجودة 
السيئة» والتزامن الصوني بعد التصوير» واستخدام الكاميرا المتنقلة وكل ما ساهم في 
صناعة أفلام تبدو أكثر شيهًا بالأفلام الإخبارية من الأفلام الروائية» ولذا فإففا تبدو 


واقعية بشدة. 
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صورة رقم .١8‏ إضاءة تعبيرية ف "المدينة المفتوحة" أثناء المشهد الذي يشهد فيه القسء» 
"جون بيترو"» تعذيب "مانفريدي". ("المدينة المفتوحة". 1417 18). 

بعيدًا عن المظهر الذي تتبدى عليه؛ فإن أفلام الواقعية الجديدة الإيطالية تبدو 
أيضًا أكثر واقعية من أفلام هوليوود أو الأفلام الي صنعت في ظل نظام "موسوليئ" 
بسبب أنواع القصص الى تسردها. بدلا من سرد المآثر الخارقة والاستثنائية» تركز 
سيناريوهات الواقعية الجديدة على الأحداث العادية وح الشائعة في حياة الناس 
البسطاء من الطبقة العاملة. لأسباب ماء يؤثر تصوير حياة العمال الفقيرة أو 
الإضرابات فينا على نحو واقعي أكثر من تصوير حيوات الأثرياء الأكثر عزلة أو 
القلاقاء.إه ميل قصص الواقية النديدة آيضًا إل الأسياء قحاة »من دون حاقة آذ 
إغلاق للدائرة» وإلى النهايات العائمة المعلقة والمشاكل غير المحلولة» يجعلها أيضًا 
أكثر شبهًا بالحياة وأقل شبهًا بالروايات. الممثلون الذين بمثلون الأدوار الرئيسية في 


177 


أفلام الواقعية الجديدة» علاوة على ذلكء» في الغالب ممنلون هواة أو ممنلون 
مسر حيون تم اختيارهم لأنهم في أحيان كثيرة يبدون كالناس العاديين. ولهذا 
يت ركون انطباعًا خارجيًا بكوم حقيقيين» وليسوا بمومًا مبهرين "يمثلون" تجسيدهم 
لأناس حقيقيين. 

الوصف الذي قدمته بأعلى لطريقة الواقعية الجديدة الإيطالية في السرد ربما يجعلنا 
نتوقف لنتأمل أسئلة مهمة: لماذا حظيت الواقعية الجديدة الإيطالية كحركة سينمائية .كثل 
هذا النجاح الدولي؟ ما هو بالضبط عامل الجذب في أفلام تدور حول الفقراء أو العامة 
الذين لا يحدث لهم شيئًا غير عادي والذين تركت مصائرهم دون حل ف النهاية؟ لماذا 
يرغب أي شخص ف مشاهدة مثل هذه الأفلام؟ للإجابة عن هذه الأسئلة؛ أريد أن 
أ ركز على فيلم "سارق الدراجة" ل "فيتوريو دي سيكا") وهو فيلم يلخص على نحو 
حاص ومميز المتعة والألم البالغين في جماليات الواقعية الجديدة الإيطالية. 


جماليات الواقعية الجديدة الإيطالية: "سارق الدراجة" 


ظهر فيلم "سارق الدراجة””''", المنفذ عام 2144 ف وقت كان فيه الاقتصاد 
الإيطالي يتحسن وأخذت حركة الواقعية الجديدة في التضاؤل والانحسارء لكن» رغم 
ذلك وفقًا لاقتباس من "أندريه بازان": "الفيلم أعاد التأكيد بحددًا على جماليات الواقعية 


الجديذة بالكامل"2''0. يعتير فيلم "سارق الدراجة"2 أكثر من أي فيلم آخر من أفلام 


)٠١(‏ الاسم الإيطالي للفيلم هو "لادري دي بيشيكليت". الذي يترجم ب "سارقوا الدراجات". لكك العنوان دائمما 
فق اللغة الإحليزية هو "سارق الدراحة". 
)٠١8(‏ أندريه بازان؛ "سارق الدراحة"؛ في "ما هي السينما؟" المجلد 0١‏ تعرير وترجمة: هوج جري (بيركلي: مطبوعات 


جامعة كاليفورنياء» الاقاي ة:. 
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تلك الفترة» مثالا على السمات المميزة للواقعية الجديدة الإيطالية. تدور أحداث الفيلم 
د فاية الحرب العالمية الثانية مباشرة» مصورة الفقر واليأس قِ إيطاليا. تتفاقم البطالة 
والمقدار الزهيد من كوبونات الإعانة المخصصة من جانب الحكومة بالكاد يمكنه أن يعين 
على البقاء على قيد الحياة. يركز الفيلم على حياة ومحن "أنطونيو ريتشي"؛ عامل من 
العامة. والفيلم بالكامل؛ المصور بالأبيض والأسود المخنشنء تم تصويره - الأماكن 
الداخلية والخارحية على السواء - في المواقع الحقيقية. تدور أغلب أحداث الفيلم على 
حلفية شوارع المدينة المزدحمة» أو المبان السكنية الخاصة بالفقراء. ليس هناك ممثل واحد 
محترف ف الفيلم. الرحل الذي قام بدور "ريتشي” كان بالفعل عاملا في مصنع 
ان فقا ل "أندريه بازان"» قدمت ل "دي سيكا" ملابين الليرات ليقوم 
"كاري جرانت" بأداء دور البطولة في السيناريو المصور» لكنه رفض”"2. زوحة 
"ريتشي" قامت به امرأة كانت تعمل صحفية في الحقيقة والولد الذي أسند إليه 
دور "برونو"؛ ابن "ريتشي"؛ اكتشفه "دي سيكا" يلعب ف الشارع. اختاره "دي 
سيكا" لأنه افتعن بالخطوات القصيرة المهرولة له مقارنة بالخطوات الطويلة للممثل 
الذي يقوم بدور والده. 

القصة الى يسردها الفيلم. أحذًا ف الاعتبار النهاية الأليمة وغير الجامةء 
تتسم أيضًا بالطابع المميز للواقعية الجديدة. يبدأ الفيلم .ما يبدو أنه يوم يحالف 
كن فيه الحظ: بعد سنتين من البطالة. يعرض عليه أخيرًا عملا حكوميًا جيدًا 
يعلق فيه البوسترات في أنحاء المدينة. لك يحظى بالوظيفة» يجب أن تكون عنده 
دراحة» وكان قد رهن دراحته مؤخحرًا لإطعام عائلته المكونة من أربعة أفراد. عندما 


)٠١3(‏ كما حدث دائمًا في الأفلام الي استعانت بالممثلين غير المهنيين» كان ينبغي دبلجة صوت "ريتشي” من جاتب 
ممئل ممحتر ف لأن لشجة الرحل الذي تسد دوره مم تكن لتفهم من جانب معظم الإيطاليين. 
)٠١١(‏ أندريه بازان» "ما هي السينما؟” املد 2018 5د. 
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تعلم زوحته بورطته؛ ترهن فرش العائلة (الذي هو مهرهاء والأشياء القليلة الباقية 
الى تمئل قيمة في البيت المحرد مما فيه) لاستعادة دراجة "ريتشي" المرهونة. ثم؛ 
بصورة مأساوية؛ في أول يوم عمل ل "ريتشي"؛ يسرق أحد اللصوص دراحته. 
يتتبع بقية الفيلم بحث "ريكي" وابنه "برونو" فٍ يأس عن الدراحة المسروقة. في 
فهاية يوم بحث طويلء مع الإحباط الفظيع الناحم عن محهوداته الفاشلة لاستعادة 
دراجحتهء ويأسه من الاحتفاظ بعملهء يقوم "ريتشي" بمحاولة فاشلة خرقاء لسرقة 
دراجة لنفسه. يضبطه المالك متلبساء يصرخ طالبًا المساعدة» وسرعان ما عيمهسك 
حشد من الغاضبين ب "ريتشي". على الرغم من أن هناك قدر من الارتياح عندما 
لا يتهمه المالك» فإن "ريتشي" يبقى ف فاية الفيلم من دون دراحة وبالتالي من 
دون عمل مرة أخرى. 

على الرغم من سوداوية القصة» فإن الناس امحبين للأفلام مولعين ب "سارق 
الدراحة". ويزعم الكثيرون أنه فيلمهم المفضل دائمًا. كلما أعيد عرض الفيلم» تمتلئ دور 
العرض. بالنسبة ل "أندريه بازان"؛ الكثير من قوة "سارق الدراجة" تكمن ف الطريقة 
الواعية الي أثار ؟ما "دي سيكا" المغزى أو المقصد السياسي حيث أضحت الموسسات 
الاحتماعية عديمة الجدوى للغاية لدرجة بات فيها الفقير بجبرًا على افتراس الفقور9'". 
فالولد الذي يسرق دراجة "ريتشي", يتضح أنه لا يعاني من الصرع فحسبء بل من 
البؤس والحرمان أيضًا حى أكثر من "ريتشي". عندما يفتشان» "ريقشي" والشرطي» 
الشقة الى يعيش فيها اللص مع والدته, نحد الدليل على الفقر هائلا. يطلق "بازان" على 
فيلم "سارق الدراحة" أول فيلم شيوعيء ويبين بطريقة مقنعة أن كل حدث يبدو ظاهريًا 
أنه عرضي في الفيلم تم اختياره ف الحقيقة بعناية ليضيف ذخيرة خفية حاذقة لمغزاه 
السياسي: 


.ت١‎ 25 أندريه بازان» "ما هي السينما؟" املد‎ )١١١( 
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التيمات السيكولوجية 


على الرغم من أن "سارق الدراجة" هو بوضوح فيلم ذو رسالة سياسية قوية 
ضمنية؛ وهي بحاحة لأن تفهم أو تستوعب ضمن السياق الصعب جدًا لمرحلة البقاء على 
قيد الحياة في إيطاليا ما بعد الحرب» فإن الفيلم له بعد سيكولوجي مدهش. فقد عرضت 
مشاكل "ريتشي" بحيث تبدو مشاكل داخلية إلى جحانب كوفها خارجية. من اللقطة 
الأولى في الفيلم» يبدو "ريتشي" منعزلا عن الرجال من حوله. وبيئنما يتشد رفاقه 
العاطلين على السلالم المؤدية إلى مكتب البطالة آملين أن تنادى أسمائهم ضمن الحاصلين 
على عمل؛ يجلس "ريتشي” في الطرف الآخر من الشارع؛ كما لو أنه فقد الأمل على 
الإطلاق في أن يتوظف. نتيجة لذلكء؛ بمده بعيدًا جدًا عن الحدث لدرجة أنه لا يسمع 
حي عندما ينادى على اسمه. ويتوجب على أحد الأشخاص البحث عنه لإخباره بحظه 
السعيد. 


عندما يعرض عليه العمل المرغوب» لكنه يعجز عن توفير الدراجة المطلوبة» 
يستجيب على نحو يائس» يردد: "اللعنة على اليوم الذي ولدت فيه. تراودني رغبة في 
القفز في النهر". رد فعل "ريتشي” السلبي الاستسلامي إزاء ورطته تم إبرازه بواسطة 
الطريقة المغايرة الى تستجيب وا زوجته» فهي قم إلى التصرف بسرعةق تزع الملاءات 
عن أسرة العائلة حى بمكن هما رهنها مقابل الدراحة. جرى إبراز سلبية "ريتشي" مرة 
كانية عن طريق تناقض سلوكه مع سلوك ابنه. "برونوك”0 أثناء تنظيفه الدقيق للدراحة 
المستعادة ديا يللاحظ انبعاجًا لم يكن ما من قبل ويصر في غضب أنه كان ينبغي على 
"ريتشي" أن يخبر محل الرهن عن الضرر. يظهر "برونو" بطرق عديدة طوال الفيلم كونه 
أكثر كفاءة من والدم فهو يحفظ الرقم المسلسل للدراجة عن ظهر قلب» ويتمتع 
بقدرات أو موهبة ف الرياضيات يفتقر إليها والده» ولعدة مرات في الفيلم ينقذ الأمر 
باستدعائه لرجل الشرطة» كما أطلق سراح والده عندما أوقع "ريتشي" نفسه في ورطة 
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مع الحشد. وف النهاية؛ برغم صغر عمره؛ يحافظ "برونو" على عمله ف محطة بتزرينء 
وهو ما يجعله الفرد الوحيد ف العائلة الذي يعمل. 

على الرغم من أن "ريتشي" يظهر كضحية للحظ السيئ عندما تسرق دراجته 
(مجموعة من لصوص الدراحات يلاحظون دراجته المتروكة أثناء امماكه في تعليق أحد 
البوسترات)» فإن "دي سيكا" يوحي في مشهد سابق بأن "ريتشي" غير حريص بشكل 
كاف على أتمن أو أعز ما يحتكم عليه. عندما يصاحب زوحته لرؤية الوسيطة الروحانية؛ 
يترك الدراحة كيفما اتفق عند الباب» يطلب من ولد صغير (دون أن يدفع له) أن يراقبها 
له. معظم المتفرجين الذين يشاهدون الفيلم لأول مرة يتوترون جدًا في هذه اللحظة: 
ويفترضون أن لا مبالاته ستتسبب ف فقده للدراحة. علاوة على ذلك تم تقديمم 
"ريتشي " كشخص غير كفء .جرد ممارسته للعمل. الرجل الذي يدرب "ريشي" 
ينصحه بالتأكد من تسوية الكتل البارزة في البوستر لأن المتش إذا رأى أي نتوء 
سيغرمه. بعد ذلك بقليل» نرى "ريتشي" يقوم بعمل فوضوي على نحو صارخ أثناء 
بسطه للنتوءات البارزة في البوستر (ومن سخخرية القدرء ينفجر أحدها 200 "ريقا 
هيوارث"). الأسوأ من هذاء أنه بمزق الجزء الثاني من البوستر أثناء محاذاته له على نحو 
متكامل مع النصف العلوي. 

للوهلة الأولى فحسب قد يبدو أن تصوير أو وصف "دي سيكا" ل "ريفشي" 
كشخص ضائع يضعف من رسالة الفيلم السياسية. وبوسعنا استنتاج أن كونه عاطلا 
خطؤه هوء وليس نتاجًا للممارسات الاقتصادية غير المنصفة في جتمعه. لكن عقدورنا 
أيضًا أن نقرأ عيوب شخصية "ريتشي" كرد فعل بحاه ظروفه. فبعد سنتين من البطالة 
ليس من المستغرب أن يكون قد فقد الأمل» وأصابه الإحباط» وفقد الحافز على النجاح 
والتفوق. قد نخمن أيضًا أن جزءا من سلبية "ريتشي" الطفولية تقريبًا نتاجًا لكونه بلغ 


12 


سن الرشد ف دولة فاشية أبوية تعامل مواطنيها كما لو أنهم لا يزالوا أطفالا. "برونوا» 
الذي بلغ في ظل إيطاليا المحررة» سيكون على قدر كبير من الثقة والإقدام بطريقة طبيعية 
وسوية. بداية ب "المدينة المفتوحة", الذي ينتهي .مجموعة من الأطفال وهم يصفرون 
بأغنية التحرير بعد إعدام قس ثائر من جانب النازيين» نحد أن العديد من أفلام الواقعية 
الجديدة تأمل في مستقبل أفضل يتحقق على أيدي شباب إيطاليا. على أية حال» حالة 
الضعف الإنسانية جدًا الي عليها "ريتشي" تحعل مأزقه كله أكثر تأثيرًا وإثارة للعواطف. 
فالضعيف دائمًا هو الأكثر تأثرًا بشكل خطير بتفكك النظام الاجتماعي. 


عناصر هوليوود الكلاسيكية 


برغم نقائص أو عيوب بطله وقتامة حبكته» فإن "سارق الدراجة"» من البداية إلى 
النهاية» فيلم قوي دراميًا وممتع بدرجة كبيرة وشيق تمامًا. ويرجع الفضل في هذاء بدرحة 
كبيرة» إلى التركيب الذي جمع فيه "دي سيكا" بين أسلوب ومحتوى الواقعية الجديدة 
وأسلوب ومحتوى كلاسيكيات السينما ا هوليوودية. إن "سارق الدراجة" يشبه إلى حد 
كبير أفلام هوليوود في الأداة المستخدمة لجعل الحبكة متحركة: ما تفتقر إليه أو ينقص 
الشخصية الرئيسية. كما أشرت في الفصل الرابع» في معظم حبكات السينما الكلاسيكية 
تفتقر الشخصية الرئيسية إلى شيء ما حيوي» ويجب على الشخصية؛ البطل أو البطلة؛ 
التغلب على العقبات لتحقيقه أو الوصول إليه. وفمًا ل "ألفريد هيتشكوك"» هذا الهدف 


المرغوب (الذي يشير إليه على أنه "ماك جفين"””''' من الممكن أن يكون أي شيء؛ 


(؟١١)‏ مصطلح "ماك جفين" مستمد من حكاية عن جهاز لا وجود له للإيقاع بالأسود في "الأراضي الحبلية 
الاسكتلندية". احيث لا وان د هناك. تب "هيتف> ك" المصطلح ه أطلقه 1 أهداف غير مهمة لق حيكةه 
تويحد.اسو لبق ص 3 عير مهمة في 
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ا ل 2 ا 
المنفر ج متعته» ف اعتقاد "هيتشكوك" ليس من أدمية ما يجري البحث عنه» بل من 
مشاهدة عملية البحث. 

يتيح لنا "دي سيكا" في "سارق الدراجة" متعة التماهي مع الشخصية؛ على 
غرار كلاسيكيات هوليوود» في بحثه لاستعادة شيء ما فقده. لكن الشيء المفقود 
في هذا الفيلم فْ حد ذاته ولذاته مهم إلى أقصى درحة؛ وليس محرد أداة لتحريك 
الحبكة. على الرغم من أن الشرطي المسئول عن قضية "ريتشي" يصرف النظر عن 
الاهتمام بخسارة أو ضياع دراجته لكوفا "بحرد دراحة فحسب"2» فإن هذا 
التعليق يبدو شديد السخخحرية ضمن السياق الذي يرسخه الفيلم: احتياج "ريتشي" 
للدراحة ليتمكن سس العمل وإطعام عائلته. يوحي "دي سيك" عا هو أكثر مدعاة 
للخطر من البطالة والجوع بإطلاقه على الدراحة المفقودة الاسم التجاري "فيديز" 
الذي يعي في الإيطالية "الإعان". فالبطالة لا مَدد "ريتشي" بالجوع المادي فحسب 
وإنما بيأس روحى فظيع. هذا اليأس جر ى التلميح إليه كما ذكرنا بأعلىء فق 
التعليقات ذات الصبغة الانتحارية الي تلفظ با "ريتشي" إلى زوحته عندما خحشي 
من أنه لن يتمكن من الحصول على الوظيفة. ممجرد استرداد دراجحته المرهونة» 
يتحرر "ريتشي" أيضًا. يصبح سعيدًا ومتفائلا» ومرحًا جنسيًا مع زوجته وأخيرًا 
نموذحًا يفتخر به ابنه. ولذا فإن فقدان الدراجة يفوق بكثير ضياع السند المادي. 
فهو يع أيضنًا فقدان "ريتشي" لافتخاره بنفسه وضياع الأمل في حياة أفضلء 
وفقدان قدرته الجنسية» وأحيرًا انتفاء الدافع للبقاء على قيد الحياة. يبين الفيلم 
كيف أن الارتياح المادي شرط أساسي للراحة الروحية. وعليه فإن ضياع "الإيمان" 


-أفلامه. انظر "دونالد سبوتو"؛ "الجانب المظلم لعبقري: حياة ألفريد هيتشكوك" (نيويورك: دي كابو للنشرء 
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يعي حرفيًا وبجازيًا معًا فقدان "ريتشي" لل "إمان" - في شخصه وف مستقبله. إن 
تكثيف جهود البحث عن الدراحة بدرجة عالية» ضاعف "دي سيكا" من اهتمام 
المتفرج ببحث "ريتشي" وعمق قلقه حوله نتيجته» جعل تحربة مشاهدة "سارق 
الدراجة" أكثر تشويقًا بكثير (و» نعم» ممتعة ترفيهيًا) من معظم أفلام هوليوود 
التقليدية. 

يزداد تورطنا العاطفي في الحدث إلى حد كبير لاستخدام سمة أخمرى شائعة في 
الأفلام الكلاسيكية: المهلة. بغض النظر عن المهمة الى يضطر البطل إلى إنحازهاء فإنه 
يجب إنحازها بسرعة - وإلا فلا. ولهذاء فإن صديق "ريتشي”" في مقر الحزب السياسي 
يخبره بأن عليه أن يجد الدراجة فورًا لأن الدراجات المسروقة تفكك بسرعة وتباع على 
هيئة أحزاء. في وقت متأخر من الفيلم» عندما يتعاظم يأس "ريتشي" للغاية لدرجة أنه لا 
يستنكف عن طلب المساعدة من وسيطة روحانية» تتمتم الوسيطة الروحانية قائلة: 
"ستعثر عليها الآن أو لن تحدها على الإطلاق". بعبارة أخرى؛ لديه مهلة. 

على الرغم من أن القصة ال تدور حول رجحل ضعيف عادي وسلبي يفقد شيا 
يحتاج إليه على نحو يائس قد تبدو متجهمة وممقوتة على الدوام؛ إلا أن هذا لا يستقيم 
هناء فالفيلم يبقى شيقًا للمشاهدة للطريقة الي يوازن يما سيناريو "سارق الدراجة" بين 
لحظات الأمل في أن الدراجة ستستعاد بسهولة ولحظات اليأس من أن البحث باء 
بالفاشل. عندما سرقت الدراجة في أول الأمر» تبدت الحظة أمل عندما ور يقول: 
"لقد رأيته. ذهب من هذا الطريق". يقفز "ريشي" ف سيارة ويشرع سائقها المتعاون في 
ملاحقة الرحل المشار إليه. بعد مطاردة مثيرة» عندما تلحق السيارة بالرجحل» يتضح أنه 
ليس السارق. يتفاقم يأس "ريتشي" لأنه أضاع وقنّا ممينا في مطارة فاشلة. (فيْ 
المشاهدات التالية من الفيلم» يتضح أن عصبة من اللصوص متورطين في سرقة دراحة 


"ريتشي". والرحل الذي من المفترض أنه مفيدء أحد أفرادهاء ضلل "ريتشي" عن عمد). 
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ف اليوم التالي يتوحه "ريتشي”" إلى السوق باحنا عن دراجته المفقودة» تمضي الكاميرا 
فنا تلو الآخر من الدراجات وأجزائهاء ناقلة شعور "ريتشي" بعدم اللدوى لأنه 
يبحث عن إبرة في كومة من القش: ويأسه الحلي إذ لن يعثر عليها أبدًا. لكن فجأة يصبح 
إزاء رجحل يطلي إطارًا من ماركة "فيديز". الأمل ف أن تلك هي دراحة "ريتشي" اعتمد على 
أو دعمه رفض الرجل الكشف عن الرقم المسلسل للدراجة» كما لو أن لديه شيئا ليخفيه. 
عندما يجبره الشرطي في النهاية أن يكشف عن الرقم المسلسل» يعود اليأس محددًا لأن الرقم لا 
يطابق رقم دراجة "ريتشي". يستمر اليأس عندما يحول المطر المنهمر دون بحث "ريتشي" عن 
دراجته في سوق آخحر؛ لكن يتجدد الأمل عندماء ف ضربة حظ سعيدة غير عادية» يتعرف 
"ريشي" على اللص (الذي رآه من قبل يسرق دراجته) وهو يتحدث إلى رحل عجوز. يفر 
السارق فوق الدراجة المسروقة (يأس)» لكن "ريتشي" و"برونو" يتبعان الرجل العج وز إلى 
الكنيسة؛ وقد عقدا العزم على إقناعه بإرشادهما إلى اللص (أمل). يتمكن الرجل من اهرب 
منهما (يأس)» لكن "ريتشي"؛ خلال مصادفة أخرىء يلتقي اللص مرة ثانية ويتتبعه إلى 
منطقته السكنية (أمل). جحرى استدعاء الشرطي لتفتيش بيت الولد (أمل)» لكن الشرطي لا 
يجد شيئا (يأس). يتعرض "ريتشي" للتهديد من أم الولد لاهامه ابنها كما تناله السخرية 
والتهديد المسدي أيضًا من جانب جيران اللص (يأس). التناوب الانتقالي الدقيق بين الأمل 
واليأس يقي إلى الأيد على طزاجة أو جدة الفيلم ومتعة مشاهدته. على الرغم من أنينٍ 
شاهدت الفيلم مرات عديدة؛ فإنئ في كل مرة أشاهده يراودني الأمل - وفقًا للطريقة اللا 
واعية الي نتفاعل يما مع الأفلام > في أن "ريتشي" سيمسك باللص هذه المرة فوراء أو أن 
هذه المرة سيكون رقم "فيديز" المسلسل الذي يتم دهانه صحيحاء أو أن الشرطي سيعثر هذه 
المرة على الدراحة في حجرة اللص. شيء ما سيمضي على النحو الصحيح وسيسترد 
"ريتشي" دراجته. 

يبتعد "سارق الدراجة" عن تيار السينما التقليدية ف استخدامه للخام المنشن 
الأبيض والأسود؛ والتصوير في المواقع الحقيقية» والاستعانة .مثلين هواة - كل التقاليد 
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الي تعطي الفيلم الطبقة الخارحية أو المظهر المميز للواقعية التسجيلية. مع ذلكء فإن هذه 
المؤثرات الشديدة الواقعية تعمل بالفعل على زيادة متعة أخرى رئيسية نستمدها من 
الأفلام الكلاسيكية» وهى الإيهام بأننا لا نشاهد أفلامًا وإنما عانًا واقعيّاء كما لو عبر 
نافذة مشرعة. إن الواقع متبد على نحو ظاهر جدًا في "سارق الدراجة" لدرجة أنه بعد 
مشاهدة الفيلم» تبدو معظم الأفلام المنفذة داحل الاستوديو زائفة أو مختلقة مقارنة به. 
يعلق "دي سيكا" في مرح على وهم النافذة المشرعة على العالم الذي يخلقه في فيلمه 
وذلك في التسلسل الذي يستعد فيه "ريكي" و"برونو" للانطلاق إلى العمل في اليوم 
الأول من وظيفة "ريتشي" الجديدة. قبل مغادرقهما البيت مباشرة» بحضي "برونو" نحو 
الكاميرا ليغلق مصراعي النافذة. عندما يتحرك إلى الأمامء تتراجع الكاميرا إلى الخلف ثم 
إلى خارج النافذة لتكشف لنا أننا نرى بالفعل هذا المشهد الصباحي الحميم حرفيًا عيبر 
نافذة مفتوحة. (انظر الصورة رقم 55). 


صورة 59. تتحرك الكاميرا إلى الخلف لتكشف لنا أننا كنا نرى هذا المشهد الصباحي 


الحميم حرفيًا عبر نافذة مفتوحة. ("سارق الدراجة"» .)١1514/8‏ 
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يلتصق "سارق الدراحة" أيضًا بتقاليد صناعة الأفلام الهوليوودية في اس تخدامه 
للمونتاج غير المرئي. أغلب اللقطات ف "سارق الدراجة" مُمُنتجة بسلاسة عن طريق 
القطع المتطابق ووسائل المونتاج التقليدية مثل لقطات وجهة النظرء واللقطة واللقطة 
العكسية» والتوليف المتقاطع. نتيجة لذلك» ينساب السرد بسلاسة شديدة لدرحة أن 
الأحداث في الفيلم لا يبدو أها ُسرد. يبدو أنها تحدث فقط. لكن التدقيق المتمعن في 
التسلسل الأخمير من "سارق الدراحة"؛ مع ذلك» يوضح الآثار السيكولوجية والأخخلاقية 
المعقدة الي حققها "دي سيكا" عن طريق التركيب البارع للصور الواقعية والأسلوب 
الكلاسيكي ف المونتاج. 


تحليل تسلسل: "ريتشي" يصبح سارق دراجة 


يبدأ التسلسل على الفور بعد فقدان "ريتشي”" لأمله الأخير» والأفضلء ف استعادة 
دراجته المسروقة. فقد وحد اللص وواجهه, لكن هذا متأحر جدًا. فاللص تخلص بالفعل 
من الدراحة ولا يمكن ل "ريتشي" أن يثبت أنه أحذها. ليس بوسعنا أن نستنتج فقط أن 
"ريتشي" فقد كل أمل في مقدرته على الاحتفاظ بوظيفته وبالتالي إمانه وأمله في مستقبل 
أفضلء بل يمكننا أيضًا أن ندرك بالحدس ألمه الناحم عن كونه مذلولا وموضع س خرية 
أمام ابنه الصغير» الذي لا بد أنه بات يخشي فقد الإبمان في قدرة الأب في الحصول على 
العدالة أو الإنصاف من العالم. إِنها لحظة مؤلمة حما في الفيلم يجبرنا "دي سيكا"” على 
تأملها والتفكير فيها أثناء قطعاته العديدة للقطات طويلة على "ريشي" و"برونو" وهما 


يمشيان محبطين ومهزومين ف شوارع المدينة. 
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في اللقطة الأولى من التسلسل» يصل "ريتشي" و"برونو' إلى بقعة في البلدة 
بالقرب من استاد كرة قدم تقام فيه إحدى المباريات. ثمة أشخاص واقفون في صف 
ينصتون لنتائج المباراة. "برونو"» الذي بمشي متناقلا حلف "ريتشي" بعد رحلة طويلة 
شاقة عبر البلدة يجلس من فوره فوق حافة الرصيف ليستريح. ضوضاء الحشد القادمة 
من الاستاد ترتفع من شريط الصوت» مستدعية اللقطة الثانية» وهي لقطة قريبة متوسطة 
تظهر استجابة "اش ” لضوضاء الحشد. اللقطة الثالئة) من وجهة نظر "ريتسشي"ء 
لاستاد كرة القدم الضخم حيث تدور الباراة. تُعبّر اللقطة عن شيء يفوق مصدر 
ضوضاء الاشد. الاستاد مصمم بأسلوب ضخم وفقا للمعمار الفاشي. الجدران المزينة 
بتمائثيل ضخمة لأبطال رياضيين عظماء ,مثابة تذكرة قاسية ل "ريتشي" وكل ما لا عثله 
بالنسبة لابنه. (انظر الصورة رقم .)7١‏ اللقطة الرابعة تعود إلى لقطة قريبة متوسطة ل 
"ريتشى". الذي يتجه تحديقه صوب "برونو". اللقطة الخنامسة لقطة كاملة ل 'برونو" 
جلس على حافة الرصيف» مرثيًا من وجهة نظر "ريتشي". يمسسك "برونو" برأسه بين 
يديه كما لو كان يعان من عذاب عميق. اللقطة السادسة لقطة رد فعل ل "ريتشي" 
إزاء ضخامة الضيق والحزن الذي يستشعره ابنه. يشيح بنظره بعيدّاء لكن تحديقه يستقر 
على شيء محزن بنفس القدر. اللقطة السابعة تكشف عن الشيء الذي يرنو إليه» أعداد 
وفيرة من الدراحات المركونة. (انظر الصورة رقم ١؟).‏ برغم انتفاء الحوار» فإن رؤية 
هذه الدراحات من وجهة نظر "ريتشي" تسمح لنا أن "نسمع" حوارًا داخلها غير 
منطوق. "انظر إلى كل هذه الدراجات. لو أمكنن أن أتحصّل على واحدة منها فقط... 
". لكن أيْا كانت أفكار "ريتشي" اللصوصية في هذه اللحظة فقد تبددت بلمحه 
للشرطي الذي يطوف ف الجحوار. اللقطة الثامنة لقطة رد فعل ل "ريتشي". يدير ظهره 
للاغراء. اللقطة التاسعة ترابط مكاي وح ركي» تكشف عن تعدم "رعشي" صوب 
الكاميراء لكن فجأة شيئًا آخر يأسر انتباهه. اللقطة العاشرة» من وحهة نظر "ريتشي". 
نرى فيها دراحة يعفردها تبدو من دون صاحب مركونة يجوار أحد الأبواب في شارع 
مهجور. (انظر الصورة رقم 776). 
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صورة رقم ."٠‏ التمائثيل الضخمة للأبطال الرياضيين العظماء على جدران الاستاد تذكرة 
قاسية ل "ريتشي" بكل ما لا يمثله لابنه. ("سارق الدراجة"» .)١95/‏ 


صورة رقم ."١‏ توحي الصورة بحوار داحلي غير منطوق: "انظر إلى كل هذه الدراجات. لو 
أمكنن أن أتحصّل على واحدة منها فقط". ("سارق الدراجة"2 .)١554/8‏ 
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صورة رقم "". من وجهة نظر "ريتشي"» دراجة مفردها من دوك صاحب في شارع 


مهجور. ("سارق الدراجة") .)١94/‏ 


في هذه اللقطة يطلعنا "دي سيكا" في لمح البصر على ما يدور بالضبط في ذهن 
ارستني + "لا أحد يراقب هذه الدراجة. يمكنئ أخذها بسهولة وحل جميع مشاكلي". 
في اللقطة الحادية عشرء لقطة رد فعل» يبتعد "ريتشي" فجأة) ظهره إلى الكاميراء كما لو 
أنه رفض الفكرة. (انظر الصورة رقم 7). لكن في اللقطة الثانية عشرء يصبح "ريتشي" 
فجأة في مواجهة الكاميرا مرة ثانية ويحدق بعزم خارج الكاميراء بطريقة مماثلة لل كان 
عليه في اللقطة السادسة. (انظر الصورة رقم 7”4). التبدل المكاني والزماني الناتج عن 
القطع الخاطف يعكس بدقة التزرعزع الأخخلاقي عند "ريتشي"؛ "التحول" الداخلي الذي 
ينبغي أن يُقدم عليه كي يتأمل بجدية في فكرة كونه لصًا. اللقطة الثالثة عشر هي لقطة أخرى 
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من وجهة نظر "ريتشي" للدراحات الي رأيناها في اللقطة السابعة. إن وفرا المثيرة للسخرية 
تبدو مقوية ومعززة لقرار "ريتشي" بأن يصبح سارق دراجة. في اللقطة الرابعة عشر ييداً في 
المشي ثانية باتجحاه الدراجة غير المصحوبة. في اللقطة الخامسة عشرء تطابق حركي واتجاهي 
ل "ريتشي"»ء تتبع الكاميرا "ريتشي" بينما يغز السير في اتحاه المحكان الذي رأى فيه الدراحة 
الوحيدة لأول مرة. في هذه اللقطة نتمكن من رؤية الدراجة الصغيرة في عمق الكادرء 
مركونة بجوار المدخل» لا تزال من دون صاحب. يبتعد "ريتشي" ثانية» كما لو أنه غير رأيه» 
لكنه لا يمكنه مقاومة محرد إلقاء نظرة إضافية إلى الوراء. ثم تمضي الكاميرا برفقته بينما يعود 
وينضم إلى "برونو". 


صورة رقم "". يستدير "ريتشي" فجأة بعيدًا عن الإغراء. ("سارق الدراجة": .)١914/8‏ 
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صورة رقم 5". تحول "ريتشي". ("سارق الدراحة"» .)١1954/8‏ 


في اللقطة الخامسة عشر بحد لقطة طويلة نسبيًا توضح بطريقة رائعة النقطة 
ال ذكرها "أندريه بازان" في مقالته المؤثرة "مزايا المونتاج وعيوبه". يحاول "بازان" 
هنا (وقد تطرقت إلى هذا بالفعل في الفصل الثالث) التدليل على أن هذه المواقف 
أو الحالات الفيلمية تحديدًا أقوى جماليًا لو أسرت في لقطة طويلة واحدة مقارنة 
بتجزأتها إلى عدد من اللقطات القصيرة أثناء المونتاج. يخلق المونتاج علاقات مكانية 
منفضلة أو مثقاربة بين الأشياء المصور. عنذماء على سبيل المثال» يظهر أحخد 
الأشخاص وهو ينظر عن قصد وبتصميم إلى شيء ما في لقطة ثم نرى الشيء الذي 
ينظر أو تنظر إليه في اللقطة التالية» يتولد لدينا انطباع بأن المكان في اللقطة التالية 
بحاورء لكننا لا نعرف أبدًا على وجه اليقين مدى انفصال الككان في الواقع في 
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الصورتين. في التسلسل الذي خلله» على سبيل المثال» هناك لقطات وحهة نظر 


متعددة للاستاد تبدو ملتقطة ظاهريًا حيث يقف "ريتشي". لكن لأنالا نرى 


الاستاد و"ريتشي" قُِ نفس الكادر أبدا أو ضمن حدود لقطة واحدة فإننا على 
جهل تام بالعلاقات المكانية الحقيقية بينهماء أو» ني الواقع؛ إن كان الاستاد بالفعل 
موجودا قِِ الجوار. فمن الممكن أن يكون وجحوده وهم خيال عض حلقه المونتاج 
والمؤثرات الصوتية الآتية من نخارج الكاميرا. وف حين لا يقول "بازان" بأن المرء 
ليس عليه أبدًا أن يخلق علاقات مكانية زائفة عبر استخدام المونتاج» إلا أنه يؤمن 
فعلا أن ثمة مواقف درامية بعينها تتطلب لقطة طويلة كي تحافظ للمتفرج على 
الزمان والمكان الحقيقيين اللذين يدور فيهما الحدث. 

ح اللقطة الخامسة عشرء قام "دي سيكا" بتجزأة مكان الحدث. حطمه 
إلى أحزاء صغيرة - لقطات وجهة النظرء ولقطات رد الفعل» ولقطات متماسكة 
معًا عبر التطابق الحركي» وما إلى ذلك» تستمر فيها اللقطة من ثلاث إلى أربع 
في اللقطة الخامسة عشرء الى تستغرق تمانية عشر ثانية» يحافظ "دي 


ع 231 
توانى. لك 


- 


سيكا" على الوحدة الزمانية والمكانية للأحداث الخاصة ب "ريتشي" عن طريق 
متابعته بالكاميرا. نشاهد حركته الأولى نحو الدراحة (إغرائه» ثم نحو "برونو" 
(ضميره) في الزمان والمكان الحقيقيين» كما لو كنا نشاهد اللحدث في الواقع 
الفعلي» أو في المسرح. وبتصويره ل "ريتشي", والدراحة» و"برونو" ضمن حدود 
اللقطة ذاقاء يجعلنا "دي سيكا" مدركين بوضوح شديد لصراع "ريتشي" الداحلي. 

فضّل "بازان": كما ناقشنا في الفصل الخنامس» اللقطات الطويلة ذات 
التصوير 5 العمق لأنها تنيح لأعين المتفر جين التجول قُِ أرجاء الصورة وتكوين 


معاني خاص كا. لا شيء يقيد انتباه المتفرج. قي وقت سابق من التسلسلء. عندما 
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شاهدنا الدراجة المتروكة من دون صاحب من وجهة نظر "ريتشي"؛ كانت أعيننا 
موجهة نحوها عبر استخدام اللقطة المقربة. مع ذلكء» ف اللقطة الخامسة عشرء تبدو 
الدراحة صغيرة في مؤحرة الكادر. كما في المثال الذي ذكرناه من "المواطن كين" 
عندما يبدو الصبي "تشارلز كين" صغيرًا في الصورة أثناء توقيع والدته على الأوراق 
ال ستغيّر بحرى حياته» فإن الصورة الأكثر أهمية هي الشيء الأصغر المصور في 
عمق الكادر. ف كلتا الحالتين نحد أن استخدام اللقطة الطويلة والتصوير في العمق 
يخلقان أثرًا مساويًا تقريبًا للتصريح الضمئ في الأدب. 

في فاية اللقطة النامسة عشرء يجلس "ريكي" على حافة الرصيف يمجوار 
"برونو" ويرفع بصره. اللقطة السادسة عشر نرى فيها مشاهدته لاستاد كرة القدم. 
لا تزال المباراة مستمرة. هذه اللقطة تشحن الحدث بقدر معين من ضغط الوقت - 
مهلة أخرى. ريما سيكون النجاح حلفيًا ل "ريتشي" بقدر أكبر لو سرق الدراحة 
قبل انتهاء المبارة وظهور أناس كثيرون من جميع الأنحاء. اللقطة السابعة عشر لقطة 
رد فعل؛ تعيدنا إلى نفس التكوين الذي في فاية اللقطة الخامسة عشرء حيث يجلس 
"ريتشي" على حافة الرصيف إلى حوار "برونو". يضع "ريتشي”" يديه على وجهه 
بطريقة ممائلة إلى حد كبير ل "برونو" في وقت سابق»؛ لكن هذه اللقطة تدل على 
الإغراء والصراع المعتملين داخل "ريتشي". هل سيتحرك» هل سيحاول سرقة تلك 
الدراحة؟ يراقبه "برونو” بعزم وحذرء كما لو كان يقرأ ما في ذهنه تقريبًا. 

اللقطة الثامنة عشر قطع مفاحئ إلى لقطة قريبة مشوشة لراكيبى دراجات 
يعرقون بسرعة مصدرين صوت أزيز من يمين الشاشة إلى يسارها. تتحرك الكاميرا 
على محورها إلى اليسار مع حركتهم حى تظهر لنا أو تكشف عن "برونو" 


١ 


و"ريتشي" اللذين لا يزالا جالسين على حافة الرصيف. في هذه اللحظة؛ تتحرك 
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الكاميرا ببطء مقتربة أكثر من "ريتشي" و"برونو"» لتركز على رد فعلهما. التناقض 
بين الائنين الساكنين البائسين والحركة النشيطة لراكبي الدراجات يزيد من 
إحساسنا بكل ما حسره "ريتشي" و"برونو". إفمما يتابعان حركة راكبى الدراجات 
بأعينهما إلى أن يعجز "ريتشي" عن التحمل. ينهض عن حافة الرصيف. حر كته 
تكتمل ف اللقطة التاسعة عشر (عبر تطابق حركي سلس). ينظر بعيدًا أو الاستاد. 
اللقطة العشرون هي لقطة من زاوية مرتفعة للاستاد. الناس يتدفقون منه الآن. 
اللقطة الحادية والعشرون» تتبع فيها الكاميرا "ريتشي" بينما يعود إلى المكان الذي 
لاحظ فيه الدراحة غير المصحوبة أول مرة. لا تزال مركونة بجوار الباب. يستدير 
باتجاه "برونو", 

في سلسلة اللقطات السابقة (اللقطات من ١‏ إلى )5١‏ بالإضافة إلى اللقطات 
التالية (اللقطات من 5١‏ إلى 58)» يبن "دي سيكا" الإثارة والتشويق عبر تقنية 
التأخير - تأخير النتيجة أو العواقب المترتبة على الحدث بحيث عندما تحدث تكون 
بالغة التأثير. هنا الطرق أو السبل المتبعة ف التأخير محفزة وممتعة دراميًا لأنها تؤدي 
أيضًا إلى تعميق تماهي اللجمهور مع "ريتشي" عن طريق السماح لنا يمملاحظة كل 
تفصيلة من مشاعره المختلطة. المعالجة الصامتة للصور تُفبرنا بأنه يرغب ف سرقة 
الدراحة» لكنه لا يقوى على القيام بهذا أمام ابنه. في نفس الوقتء» استعادة الكثير 
من الناس لدراحاقم المركونة وانطلاقهم يما تمعل من رغبة "ريتشي” في الحصول 
على واحدة لنفسه غير محتملة تقريبًا. حركة خلع قبعته بهذب شعره تنطق بالكثير 
والكثير حول ألم صراعه. اللقطة السابعة والعشرون:ء الى يبدو فيها "ريتشي" 
خارج الكاميرا باتّماه الدراجة المتروكة ثم يضع قبعته على رأسه ثانية» تشير إلى أنه 
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قد اتّخذ قراره. ف اللقطة الثامنة والعشرين» ينظر "برونو" إلى والده باقام تقريبّا 


كما لو أنه يدس مرة أخخرى يما يفكر فيه "ريتشي". 


اللقطة التاسعة والعشرون» لقطة طويلة أخرى تستغرق اثنتين وعشرين ثانية) 
"ريشي" يُنهض "برونو" عن حافة الرصيف» يعطيه مالا وينطق بأول جملة حوار 
بعد ما يزيد عن ثلاثين لقطة: "هاك. خحذ الترام > انتظر في "مونت ساكروا. 
معتمّدًا أنه قد تخلص من ابنه الذي يعتبر عائقاء يستدير "ريتشي" ويكججه: صوب 
الشيء الذي يغريه. لكن "برونو", كالضمير اللصيق» يعصي والده. يتبع خطوات 


ّ 1 0-00 : 2 : 
والده عن كتهن: يصيح "ريتشي") مغتاظاء 'سمعتي. اذهب" . يبدو برويو صطده 


المرة) مترزعجًا ومتحيرا راج من الكادر بينما تتبعه نظرات والده المحملقة. تتبع 
الكاميرا حركات "ريتشي" عندما ينعطف عند الناصية ويتجه نحو الدراحجة 
المتروكة. 


ف هذه اللحظة تأي أكثر اللحظات قوة في الفيلم بالنسبة لي. المشهد 
الثلاثون هو توليف متقاطع على "برونو" وهو يجري ليلحق بالترام؛ لكنه يفشل 
تمامًا في اللحاق به. يعرف الجمهور الآن شيئا لا يعرفه "ريتشي". إنه لم يتخلص 
من "برونو" برغم كل شيء. هذه اللقطة قوية جدًا لأنا تضيف طبقة جحدياة من 
الإثارة والتشويق لوضع مثير ومشوق بالفعل على نحو غير محتمل تقريبا. طبقة 
الإثارة والتشويق الأولى تستدعي الأسئلة التالية: هل سيستسلم "ريتشي" لإغراء 
سرقة دراجة) و2 لو فعل» هل سيكم الإمساك به؟ عدم خحاق "بروانو" بالترام يعقند 
الإثارة لإضافته بعدًا آخر طاء بعدًا سكولوجيًا وأخلاقيًا. الآن نتساءل ما الذي 


سيحدث لو شاهد "برونو" والده يسرق» كيف سيتصرف؟ 


7ظ1 


لا يمكنئ أن أتحدث بلسان كل مشاهد لهذا الفيلم» لكن ف محاولة 
لاكتشاف لاذا هذه اللحظة في الفيلم لما مثل هذا التأثير القوي علي» توصلت إلى 
هذه الصياغة: لقد وصل بي الأمر في مشاركيٍ ل "ريتشي" في اغترابه ويأسه أني 
أرغب في أن ينجح ف سرقة الدراجة. أريد أن تتحسن حياته وتصير أفضل بغض 
النظر عن الثمن الأحلاقي. ليس هذا شديد الغرابة» فالعديد من الأفلام تشجع على 
التماهي المتجاوز أو الآثم» ومن ثم تغرينا مناصرة شخص ما على الإفلات بجرمه من 
العقاب. لكن حضور "برونو" في مشهد إغواء "ريتشي" عامل معقد يُصَعْبْ الأمر. 
معرفة أن "برونو" رما يشاهد والده يسرق تضعين في حالة صراع. ولأنئ متماهية 
أو متعاطفة جدًا مع "ريتشي" في هذه اللحظة» فإن "برونو" يؤدي دور أو يمفل 
ضميري أنا بالإضافة إلى ضميره هو. لكن - وهنا نقطة الخلاف الحقيقية -- بقدر 
ما أتقزز من إمكانية رؤية "برونو" لوالده ينجح في أن يصير لصاء في نفس الوقت» 
أكثر من أي وقت مضىء لا أرغب في أن يضبط وبالتالي يفشل مرة أخرى أمام 
ابنه. 

نظرًا لما هو مذكور بأعلى في السياق السابق» فإن اللقطة الحادية والثلاثين - 
وهي توليف متقاطع نعود فيه إلى "ريتشي” المتربص الآن بالقرب من الدراحة - 
تخلق مشاعر مختلطة من الإثارة» والتشويق» والخشية تذكرني بأفضل اللحظات في 
أفلام "ألفريد هيتشكوك". بمشي "ريتشي" عرضًا مارًا بالباب المركونة الدراحة 
يجواره» وينظر في الداحل ليرى إن كان هناك شخص يراقبها. ثم يتلفت هنا وهناك,» 
يركب الدراجة ويشرع في الانطلاق بعيدًا. بعد لحظة يخرج رجحل من الباب يصيح 
بأعلى صوته: "لص. النجدة. لقد سرق دراحين. لص. أوقفوه". في اللقطة الثانية 


والثلائين نرى مجموعة من الرحال ف الجوار يسمعون صياح الرحل فيأتون مسرعين. 
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اللقطة الثالتة والثلاثون لقطة عامة محاولة "ريتشي” الهرب بالدراجة» ومجموعة من 
الرحال يلاحقونه عن كثئب. يظهر "ريتشي" من بين الشاشة في اللقطة الرابعة 
والثلاثين» لم يفلح في الابتعاد مسافة تذكر عن مطارديه. يدرك أنه حوصر. 

اللقطة الخامسة والثلائون هي لقطة توليف متقاطع إلى لقطة مقربة متوسطة 
ل "برونو". تحديقه القلق يوحي بأنه يشاهد محاولة والده الفاشلة في المهرب. 
اللقطتان السابعة والثامنة والثلاثون بالغتا التأثير عاطفيًا بصفة خاصة لأهما من 
وجهة نظر "برونو": حل المتفرج محل؛ إن جاز التعبير» الابن أثناء مشاهدته مجموعة 
الرحال الغاضبين يتحلقون حول والده ويتزلونه على الأرض. اللقطة التاسعة 
والثلاثون لقطة مقربة متوسطة لرد فعل "برونو" المذهول. تتوقف الكاميرا على 
وجهه المبتلى حي يعدو خارج الكادر بايعاه والده. 

في اللقطات اللاحقة» يشهد "برونو" مرة ثانية والده يتعرض للسخرية 
والسباب» ويصفع على وجهه. في لقطة مؤثرة بصورة استثنائية» عنادما يقود 
الرجال "ريتشي" بعيداء يعثر "برونو" على قبعة والده فيلتقطها وينظفها بذافع 
الواجب» كما لو أنه يحافظ على القليل من الكرامة الباقة لوالده. لا يحاول 
"برونو" إنقاذ كرامة والده فحسب» بل ينقذ "ريتشي" بشكل فعال من المقاضاة 
الجنائية أيضاء فالرجل الذي ّرقت دراجته يتأثر ممنظر "برونو” الذي يعاني الضيق 


والألم لدرحة أنه يرفض توجيه قدم إلى "ريتشي". "لدى الرحل ما يكفي من 
المشاكل"2 يقول مفسرًا. في التسلسل النهائي من الفيلم؛ عندما يتوجه "ريتشي”" 
و"برونو" إلى البيت بعد فساد يومهماء ينقذ "برونو" والده مرة أخرى - عبر 
إشارة الإمساك بيده. (انظر الصورة رقم 55). 
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صورة رقم ©". ينقذ برونو والده مرة أخرى - عبر إشارة الإمساك بييده. ("سارق الدراحةاء 


.)8 


جرى تأويل إشارة "برونو" بطرق عديدة. سوف يستبعد المتفرجون أنما عاطفية 
أو كوفا دلالة على الإحساس بالتحرك العميق للمشاعر اعتمادًا على نوعية التحارب 
الى سببها لهم الفيلم. أميل للاتفاق مع قراءة "أندريه بازان" لإشارة "برونو" كعلامة 
على: "رد من جانب ابن على أب وقع في الخطيئة. سيحبه من الآن فصاعدًا كإنسان, با 
له وما عليه. اليد الى تنزلق في يده ليست رمرًا للمغفرة أو الصفح ولا هي حركة أو 
تصرف طفولي يدل على العزاء. إفها بالأحرى إشارة على الحدية البالغة ال يمككن أن 
تسب أو تيز العلاقة يبن أب وابنه في أي وقت: تلك الى تجعلهما متساويين"””"2. 


.54 2١ أندريه بازان» "ما هي السيئما؟" المجلد‎ )1١( 
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هذا التضامن أو التماسك المؤثر بين الأب والابن ليسء» كما زعم بعض النقادء 
تنازلا أو إذعانًا لمشاعر الجمهورء وإنما جزء لا يتجزأ من تيمة مهمة تسري طوال 0 
وجزء من رسالة الفيلم السياسية. يدرك "ريتشي' ' في وقت مبكر من الفيلم» عند 
حشى غرق "برونو"2 أن ضياع الدراجة أمر تافه بالنسبة خسارته المحتملة لابنه. ومع أن 
الفيلم يوضح أن ضياع الدراجة يهدد "ريتشي”" بفقدانه ل "برونو" طوال الفيلم» إلا أن 
ريتشي" انشغل بشدة في العئور على "فيديز" الخاصة به لدرجة أنه تجاهل بصورة 
حطرة احتياجحات ابنه وحن أمانه. وعندما يصبح "ريتشي" نفسه سارق دراجة» فإنه 
مهدد الآن ليس فقط بالفقدان المادي لابنه وإنما بفقده لإاعجاب واحترام ابنه. 

على الرغم من أن "دي سيكا" يقنعنا بأن الناس أكثر أحمية من الأشياء؛ وأن حب 
"برونو" ل "ريتشي". على الرغم 02 ن كل ما حدث؛» هو نوع من الميزة أو النعمة» فإنه 
فق نفس الوقت يوضح أن لا الناس ولا الحسي آمنين في عام ينتفي فيه الرخاء الاقتصادي. 
في صميم مات الواقعية الحديدة عند "دي سيكا" و"سيزار زافاتيئ"» شريكه في كتابة 
السيناريو» كان هناك وبقوة دافع أو حافز إصلاحي وإنساني» حيث كانا يأملان أنه عن 
طريق التصوير الأمين للحيا 5 د العادية المهددة فيها فيها الروابط الإنسانية من جائنب بجتمع 
مضطرب ل ا ل 
لتنجح اجِياة البشرية وتزدم 0359 اللقطة الأخيرة ف الفيلم» لقطة ثابتة قت ابحفي" 
و"برونو" يختفيان وسط الحشد, تصبح صرخة احتجاج مريرة. تترك لدينا انطباع بأن 
قصتهما ما هي إلا قصة حزينة وسط الكثير من قصص المعاناة في ظل النظام الاجتماعي 
المختل في إيطاليا ما بعد الخرب. 


,39 نذكر "بام كووك" هذه النقطة في قسمها عن الواقعية الجديدة الإيطالية في "كتاب السينماكف‎ )١١( 
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3. نظرية سينما المؤلف والموجة الجديدة الفرف‎ - ١ 


فيلم ٠0"‏ 4 ضربة" ل "فرانسوا تروفو" 


"00 ضربة" أول فيلم روائي طويل سيري ل "فرانسوا تروفو" أخرجه عام ١955‏ 
وهو اف السابعة والعشرين من عمره. فضلا عن قيمته الجوهرية كبورتريه مؤثر ودقيق للففان 
كشاب» فإن ل 4.0٠.0"‏ ضربة" أهمية تاريخية بسبب بحاحه الفوري على المستوى التجاري» 
وكذلك النقدي الذي ساعد في تدشين حركة سينمائية قومية عرفت ب 'الموحة الجديدة 
الفرنسية". ازدهرت "الموجة الجديدة" لفترة قصيرة نسبيّاء بين عام ١555‏ 5-3 عندما 
اتحدت عوامل تاريخية وتكنولوجية واقتصادية بعينها لتؤثر على نحو كبير ف عدد من المخرجين 
الشباب الفرنسيين الذين بدعوا كنقاد ومنظرين ومؤرخحين سينمائيين. باستثناء "تروفو"» كان 
معظم مخرجي "الموجة الجديدة" معروفين جيدًا "جان لوك جودار؛ وكلود شابرول» وجاك 
ريفيت» وإيريك رومير"» وكتبوا جميعًا مقالات مثيرة للجدل عن السينما في الخمسينيات 
للمطبوعة السينمائية "كراسات السينما"» الي أنشأها ورأس تحريرها "أندريه بازان". على الرغم 
من أن أسلوب ومحتوى الأفلام الي سيصنعوفها اختلف في النهاية إلى حد كبير» فإن هناك 
تشاهًا بين مخرجي الموجة الجديدة والمخرجين السوفيت» في سنوات العشرينيات» ف أن 
ابتكاراتهم السينمائية تأثرت بقوة بنظرياتهم عن السينما وطبيعة الوسيط السينمائي 2 


)١١(‏ يوحي مصطلح الموجة المديدة اليوم بالسياسات المتحررة أو التقدمية؛ نظرًا لارتباط الموجة اللنديدة الفرنسية 
بأفلام "جان لوك جودار” السياسية اليسارية بصفة خاصة. مع ذلكء فإن لقب "النوفيل فوج". الذي يترجم ب 
"الموجة الجديدة”؛ أطلق أصلا على جيل الشباب غير السياسيين في فرنسا في أراخر الخمسينيات الذين قورنت 
أساليب حياةهموقيمهم بالشباب المثالي المنهمك في السياسة في السنوات الي تلت الحرب مباشرة. انظر "كريستن 


تومبسن" و 


5 
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نظرية الموجة الجديدة 

كان الإلهام الرئيسي لمخرجي الموجة الحديدة الذين تحولوا من نقاد إلى مخرجين 
مستمدًا من كتابات الناقد السينمائي الفرنسي "ألكسندر أوسترك", الذي نشر مقالا 
مؤثرًا عام ١5548‏ بعنوان "كاميرا - ستيلو" (كاميرا - قلم). قال "أوسترك" إن السينما 
كانت وسيلة ممكنة للتعبير بنفس الدقة والتعقيد اللذين للغة المكتوبة. وقال بإن السينما 
كانت لغة أيضًا: "شكل أو قالب بمكن فيه وعن طريقه أن يُعبَّر الفنان عن أفكاره؛ مهما 
كانت محردة؛ أو يترحم هواجسه بالضبط مثلما يفعل في مقالة أو رواية معاصرة"9١",‏ 
عائروننيت "أوفكرة" امسق عرجو الوجحة للديذة طريقة كديدة توزية كاتدت 
كذلك في حينهاء لفهم وتفسير الأفلام. وشجعوا ف كتاباقم النقدية ما أطلى عليه 
"تروفو" (سياسة المؤلف). الي أشار إليها الناقد السينمائي الأمريكي "أندرو ساريس" 
سد '"نظرية ضينها المولك"03707, 

ثمة طرح أساسي عن نظرية سينما المؤلف كان من بئات أفكار "أوسترك" حيث» 
على الرغم من مكانة السينما كوسيط ترفيهي تحاري بالأساس: فإها من الممكن أن 
تكون شكلا فنيًا وسائله أو أدواته التعبيرية بنفس القوة الى لوسائل أو أدوات التعبير في 
الأدب والشعر. لكي تطرح صناعة الأفلام كفن» مع ذلك» كان يجب أن يكون هناك 
فنان» ذو وعي مركزي وله رؤيته الخاصة المنقوشة أو المحفورة في العمل. كيف كان هذا 
مكنا في وسيط قائم بالأساس على التعاون؛ واتحاد بجهودات المنتجينء والمخرجين» 


)١15(‏ اقتباس من “حيمس موناكو"؛ "الموجة الجديدة: تروفوء جودار: شابرول: رومير. ريفيت" (نيويورك: مطبوعات 
جامعة أكسفورد, ))١91/5‏ 5. 

)١١(‏ سك "ساريس" أو صاغ هذا المصطلح في كتابه "السينما الأمريكية: عنرج ون واتحاهفات 1953 :ةا" 
(نيويورك: دتون؛ ))١353‏ وصار مشهوراء على الرغم من أن سياسية سيئما المؤلف الفرنسية (ال سأشير إليها 
لاحقا بنظرية سينما المؤلف) نم تكن. على نحو صريح» نظرية سينمائية منظمة. 
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وكتاب السيناريو؛ ومصممي الديكورء والمونتيرين» والمصورين» والممثلين» وآأحرين؟ 
بالنسبة لمنظري الموحة الجديدة الفرنسية؛ كان مؤلف الفيلم هو المخرج. 

بمكم العادة كان يعتقد أن "مؤلف" الفيلم هو السيناريست»؛ مؤلف السينتاريو 
الذي يقوم عليه الفيلم. احتلف منظرو الموحة الجديدة الفرنسية وعارضوا هذا الطصرح» 
فقد اعتقدوا أن السيناريو المكتوب لفيلم هو مخطط فحسبء مادة نخام ليس لا مع أو 
مغزى أو أهمية تكتسبها إلا عندما تتجسد الكلمات في شكل صور على الشاشة. وهذا 
وفمًا لرؤيتهم للأمرء نظرًا لأن المخرج هو المسكول عن الصور» واللُشرف على تصميم 
الديكورات» والتصوير السينمائي» والمونتاج» وأداءات الممثلين» وأيضاء في حالات 
كثيرة» يعيد كتابة السيناريو أو النص. وبالتالي» و لنقاد الموحة اللجديدة» فإن المخحرج 
وليس كاتب السيناريو هو صاحب الرؤية الفنية المنقوشة أو المحفورة في الفيلم. 

بعض المخرجين» بالتأكيد» تم استيعاهم ومعاملتهم كفنانين لفترة طويلة» لكن 
فقط في إطار السينما الفنية غير التجارية ف أوروبا واليابات» فمخرحين مثل: "برجمانء 
بريسونء أوزوء مورناو"؛ تمتعوا بقدر كبير من الحرية الإبداعية في تنفيذ أعمالهم. لكن 
منظرو الموجة الجديدة الفرنسية اعتقدوا أنه حي في أقصى العوالم السينمائية تحارية - 
مصنع هوليوود السينمائي» حيث كان المخرحون يعملون 27 لتعاقدات مع 
الاستوديوهات ومن ثم تنسب إليها الأعمال الى كانوا يخرحوفا - كانت أعمال 
مخر جين بعينهم موسومة أو مميزة دائمًا موضوعات أو تيمات شخصية أو فردية 
واهتمامات سيكولوجية؛ وممارسات أسلوبية خاصة بالمخرج. وقد اخقصوا بالمدح 
والإطراء هؤلاء المخرجين أمثال "ألفريد هيتشكوك؛ وهاورد هوكس»؛ وحون فوردهء 
وأروسون ويلز". وأطلقوا عليهم مؤلفين أو من أصحاب سينما المؤلف» فنانين سينمائيين 
من الطراز الراقي. 


ب 
حت 
م 


فرق أنصار الموجة الجديدة الفرنسية بين أصحاب "سينما المؤلف" وبين 
"عمقءده مع وعنمااممن المنخرحون الذين اقتبسوا أعمال الآخرين بإخلااص وأمانة وم 
ينقشوا شخصياهَم أو أساليبهم الفردية على أفلامهم. قِِ هدوم "تروفو" الشهير على 
السينما الفرنسية الكلاسيكية؛ مقالة بعنوان "نزعة معينة للسينما الفرنسية"؛ انتقد بصفة 
خاصة فريق الكتابة المككون من "جان أورينتش" و"بيير بوست" لكوفما أدييين فحسب 
ولذا يستخفان أو يستهينان بالقدرة الفريدة للغة السينمائية على نحو يتسم بالازدراء. 
ومدح مخرحون فرنسيون مثل "جان رينوار» روبير بريسون» جان كوكتوء آبيل حانس» 
ماكس أوفلس" (الذي كان قد هاحر من ألمانيا إلى فرنسا)»؛ لصنعهم أفلامًا مبتكرة 
بصريًا وفقًا لأساليبهم المختلفة المميزة» ولإبداعهم الخاص لقصص أفلامهو*''2. مؤلاء 
المخر حون كانوا مؤلفين حقيقيين. 


مزايا وقيود نظرية سينما المؤلف 


احتضن الجمهور والعديد من النقاد الأكاديين نظرية سينما المؤلف لسبب بسيط 
وهو أن هذه الطريقة لفهم وتصنيف الأفلام كانت ولا تزال شيقة جدًا. الجمهور العام 
والمتخصصين في السينما على حد سواء لديهم مشاعر قوية إزاء مخرجين بعينهم مفضلين 
ويواصلون التفكير ف السبب الذي يجعل من أعمال مخرج بعينه ذاتية الأسلوب ومميزة. 
هذا الكتاب في حد ذاته دليلا على الشعبية والتأثير المستمرين لنظرية سينما المؤالف في 
الأوساط الجامعية: لأن فصوله منظمة لتبرز أو تلقي الضوء على الابتكارات الأسلوبية 
الي للمخرجين الذاتيين. مع ذلكء فإن النقد الخاص بسينما المؤلف تعرض للهجوم في 
أواخر الستينيات وأوائل السبعينيات من جانب النقاد الأكادميين الذين أشاروا إلى 


)١14(‏ فرانسوا تروفوء "ميل معين للسينما الفرنسية". في "أفلام و مناهج". تحرير: بيل نيكولز (بيركلي: مطبرعات 
جامعة كاليفورنيا. 1410/5) 5814 امار 
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قيوده. فمنظرو سينما المؤلف» كما زعمواء أعادوا ببساطة إحياء التقليد الرومانسي في 
القرن التاسع عشر لرؤية الفنان كعبقري مبدع يقف بمعزل عن امجتمع مجتمع وشري العالم 
برؤيته الفريدة التحررية في الغالب”'". 

هذا المفمهوم الرومانسى للفنان جحرى انتقاده من وجهات نظر متعلدة. فكرة 
المؤلف كعبقري مثالي تفترض أن الفنان هو ذات متكاملة» ينقش عن عمد وإدراك معو 
م لحي ل ل جائب النقاد 
0 5 أو دوافع غير واعية سي الفنان قد يض 
إيصال رسالة أو موضوع معينء فإن الناقد التحليلي يمكن أن يقرأ ما تحت سطح النص 
ليكشف عن موضوعات واهتمامات أخرى قد يكون الفنان غير مدرك لها كلية. من 
الشيق؛ في هذا الشأن» أن "ألفريد هيتشكوك" لم يكن مدركا أو واعيّا باهتماماته المفرطة 
بالذنب والتلصص ف أفلامه إلى حد كبيره إلا بعدما واجهه با منظري سينما المؤالف 
الفر نسيين. 

كان المفهوم الرومانسي للفنان قد تعرض أيضًا للنقد والتشريح من جانب 
النقاد الاحتماعيين. الزعم بأن الفنان عبقرية فردية» كما حاولوا البرهنة» أخفق ف 
يأحذ بعين الاعتبار تأثير المجتمع على عمل الفنان. على الرغم من إنكار القليلين 
للدور الذي تلعبه إرادة وموهبة الفنان في إبداع العمل الفئى» فإنه حقيقي أيضًا 
أن منتجات الفنان مقيدة أو محكومة بالقوى التاريخية والاجتماعية الي تمارس 


دورها على الفنان أو الفنانة أيضًا. كما كتب "أندريه 'بازان" معالجا أو مصححًا 


(113) من أجل معالحة أو تناول شامل للغوائد والانتقادات الخاصة بنظرية سينما المولف» انظ "نظريات التأليف" 
شعرير: : حون كوجهي» (لندن:ر وتليدج وكيجان ن بول. ).ار من أجل ملخص موجز للقضاياء انظر مقدمة 
"كوجهي" 5 - 15. و"إدوارد بسكومب" "أفكار عن التأليف”. 5١‏ -54. 
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تحاوزات نظرية سينما المؤلف: "ما هو فردي أو مستقل يسمو فوق المجتمع؛ لكن 
امجتمع هو أيضًا وقبل كل شيء داخله"” ''2. وطالبت نظريات حديدة بتحديد 
المخر جين ووضعهم ضمن سياقهم التاريني والاجتماعي. 

أقوى المنتقدون لنظرية سينما المؤلف كانوا النقاد الأكادعيين المقأثرين ب 
'ماركس" و"فرويد" الذين كانت هذه الطريقة ف دراسة السينما ببساطة غير مقبولة ولا 
يعتد بما. ولم يكن هؤلاء النقاد مهتمين بدراسة السينما كفن وبتفسير أو تأويل رسالة 
الفنان. كانوا مهتمين بفهم المعالحة الي كانت فيها الأيديولوحية الثقافية» سواء قيم 
استهلاكية رأسمالية أو أفكار بطريركية عن النوع السينمائي» يعاد إنتاحها أو تقليمها 
وا حافظة عليها عبر وسائل الإعلام. وليس هناك ما يثير الدهشة في أن هؤلاء النقاد لم 
يهتموا أو يشغلوا أنفسهم .ما يجعل المخرج مستقلا ومتفردًا. أرادوا أن يعرفوا الكيفية الى 
عو لحت كا الأيديولوجية ف أعمال المخرجين في ظل الطريقة الى تكرس للمحافظ أو 
الإبقاء على الوضع الراهن» وكيفية الإبقاء أو المحافظة على مراكز السلطة في المجتمع من 
خانب أعنال عكشت: عا بدت فيه تلك السلطة طبيعية وبالتاللي مبررة”''''. النقاد 
المناصرون للمرأة» على سبيل المثال» اعتقدوا أن الأفلام ساعدت في الحفاظ على أو 
تكريس سلطة امجتمع القبلي أو الذكوريء؛ السيطرة "الطبيعية" للرحال على النساء. وم 
لوجهة نظر مناصري المرأة» ليس مهما إلى حد كبير من يخرج الفيلم» ففي كل فيلم 
توجد بانتظام نفس النماذج السائدة عن النساء - تظهر النساء إما كعذارى أو عاهرات» 


3 اقتباس من "حون كوحهي". تخرير» "نظريات التأليف" يا ل‎ )١5١( 
من أجل مناقشة كيفية تدعيم وتعزيز وسائل الإعلام للأيديولوجية الثفافية انظر "لويس ألتوسير" "الأيديولوجية‎ )1١١( 
وأجهزة الدولة الأيديولوجية": في "لينين والفلسفة ومقالات أخرى”". ترجمة: "بن بروستر" (نيويورك: مطبوعات‎ 


مانتلي ريفيرء )1١5910٠١‏ 1151 -155, 
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أو شقراء غبية؛ أو امرأة ذكية متحررة ينتهي الأمر يما بطريقة ما إلى معاقبتها في حبكة 
الفيلم -- أنماط شائعة تقوي وتعزز من وضع النساء الاجتماعي كخاضعات”"". 

ومع ذلك» تحدت مقالة "رولان بارت" المؤثرة "موت المؤلف" نظرية سينما 
المؤلف من زاوية أخرى؛ بإعلائما موت المولف ومولد القارئ. حالما تصير الكلمة على 
الصفحة (وبالتبعية» ما أن تكون الصورة على الشاشة)» يزعم "بارت"» يتوارى المؤلف 
خلف النص. ولا يتحدد المع وفمًا لقصد المؤلف؛ بل بواسطة ذهن القارئ أو متلقي 
النص. إنه النص بالتسبة ل "بارت"؛ إذنء الذي يتحدث؛ وليس المولف. المؤلف؛ مسن 
هذا المنظور» هو متخيل يتم تكوينه أو تشكيله عن طريق القارئ من الآثار الموجودة في 
النص. كان "بارت" مهتمًا إلى حد بعيد بأدب المؤلف من اهتمامه جمؤلف الأدب0597, 

برغم هذه الانتقادات لنظرية سينما المؤلف» فإِهُا مع ذلك لم تكن مؤثرة بدرحة 
كبيرة على رسونخها في الدراسات السينمائية على مستوى الكليات والجامعات. ولأفا 
أرست السيئما كشكل في والمخرجين السينمائيين كفنانين» فإن الطريقة الى فجتها 
سينما المؤلف ف هذا الصدد رسخت السينما كهدف جاد للدراسة. وبانتظام بانت 
الكليات تنظم مناهجًا دراسية تتناول أعمال مخرج ممفرده. علاوة على ذلكء؛ تأكيد 
نظرية سينما المؤلف على الأسلوب المستقل للمخرج واهتماماته أو اهتماماتها الموضوعية 
كان عاملا مساعدًا في تشجيع التحليلات المنهجية العميقة والمدققة للأفلام» في مقابل 
الأشكال الصارمة الانطباعية للنقد الي كانت معيارًا أو نموذجًا فيما مضى. وللكشف 
بالضبط عما هو فردي مستقل فيما يتعلق بأسلوب مخرج معين» بدأ النقاد في تشفحص 


)١١١(‏ أناقش نظرية سينما مناصرة المرأة بتفصيل أكبر بكثير, آحذة في الاعتبار النوانب المرتبطة بالأسلوب بالإضافة إلى 


المحتوى؛ ف الفصل الثاني عشر. 
1 مثالة "رولان بارت”: "موت المولف" َم تضمينها نٍِ كتاب: "نظريات التأليف" 0 "كو جهي "2 الات 
51# 
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الأفلام بدقة» كادر كادرء لقطة لقطة. على طاولات المونتاج» لفترة طويلة قبل أن تجعل 
تكنولوجيا الفيديو هذا النوع من الدراسة أكثر إمكانية وسهولة. وبات تسلسل الفيلم 
يحظى بنفس نوعية الاهتمام الدقيق الذي لبيت شعري ف قصيدة أو فقرة في رواية. 
أخيراء تظل نظرية سينما المؤلف طريقة مهمة نقديًا لتناول السينما وفهما حى لو كان 
هذا فقط لقيودها أو نقاط ضعفها الى تثير بالفعل العديد من الأسئلة النقدية المهمة 
والممتعة» وفتحها أو شقها لمسارات ودروب جديدة لدراسة السينما. 


نظرية الموجة الجديدة تطبيقيًا 


مح منظرو الموجة الجديدة في النهاية في أن يصيروا مخرحين لعدة أسباب. أولاء 
نظرًا لأن الأمر لم يكن كما هو عليه الحال في أمريكاء حيث كانت صنعة السينما 
تقريبًا خاضعة تمامًا لهمينة هوليوودء بينما في فرنسا كانت هناك سوابق مشجعة بالنسبة 
للإنتاج السينمائي المستقل. كان "رينوار"» على سبيل المثال» قد يمح بقدر كافي في 
تكوين شركة إنتاج خاصة به في أواخر الثلاثينيات. جاءت نقطة التحول بالنسبة للموجة 
الجديدة عندما حقق فيلم المخرج "روجر فادم"؛ "وخلق الله المرأة"» وهو إنتاج مستقل» 
بحاحًا دوليًا كبيرًا في عام .١3517‏ أعطى بحاح "فاديم" الأمل في أن صناعة الأفلام خارج 
نظام الاستوديو الراسخ في فرنسا من الممكن أن تكون ناجححة تماريًا. كان في هذا 
السياق أن حما "تروفو"؛ موزع سينمائي معروف انتقد "تروفو" أفلامه بقسوة» اقرح 
عليه اقتراحًاء قائلا له في الواقع: "طلما إنك على هذا القدر الكبير من المعرفة والدراية» 
فلماذا لا تخرج فيلمًا؟" وأعطاد دفعة مقدمة حوالي مائة ألف فرانك. ككمذا المالء إلى 
جانب إعانات حكومية””''' ومساندة مالية من الأصدقاء» صنع "تروفو" فيلمه 4.٠."‏ 


)١14(‏ في عام ١42+‏ بدأت الحكومة الفرنسية في تدعيم الأفلام القصيرة ذات الجودة العالية وفي عام 1389. السنة 


التي صنع فيها فيلم 0٠"‏ ؟ ضربة"؛ كان نظام الدفعة المسبقة قد صدر مما ساعد على تمويل أفلام روائية طويلة على 
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ضربة". في عام 21958 منح "تروفو" من حضور مهرجحان "كان" السينمائي لإداته 
العنيفة للمهرجانات وموقفه العنيد تحاه معظم الأفلام المعروضة فيها. في السنة التالية 
مباشرة كان 4.٠"‏ ضرية" الممثل الرسمي لفرنسا في "كان" وفاز "تروفو" تجائزة أفسضل 
مخر ج. يوضح 0 ضربة"7 الذي هو جديد ومؤثر اليوم كما كان عليه عندما ظهر 
أول مرة عام ,.١1955‏ بشكل رائع ما كان جديدًا بشأن الموجة الجديدة الفرنسية. 


في 1.٠."‏ ضربة" المخلص لروح مفهوم "ألكسندر أوسترك" عن الكاميرا القلمه 
يخلق "تروفو" لغة سينمائية تترحم التفاصيل الدقيقة للمشاعر والأفكار في فيلم» ويبين 
بذلك أن السينما يمكن أن تكون على نفس القدر الانفعالي والفكري المثير للعواططف 
والذكريات والمعقد الذي للعمل الأدبي. الفيلم ذاته ليس اقتباسًا أدبيًا. كتب "تروفو" 
القصة بنفسه وأعدها للشاشة» بالتعاون مع "مرسيل موسى", الذي ساعد في إبداع 
الحوار. وكانت قصة الفيلم سيرة ذاتية على نحو واضحء مبنية على تحارب طفولة 
اتروفر" تشمو 0 يكن جيع آنلام للوجة الكديدة ولاكل أفلام "تزوفوا» سترية يق 
أن العديد منها كانت قائمة على أعمال أدبية. كانت معظم أفلام الموحة الجديدة 
شخصية أو ذاتية» مع ذلك» حيث عمل المخرجون عادة على سيناريوهاقم» وعكست 
الأفلام أساليبهم الشخصية واهتمامتهم الموضوعية. 

مصطلح ".6غ ضربة" الذي استمد الفيلم عنوانه منه مصطلح فرنسي " وها 1316 
5منامء كأمعه إعاونو" يعوي "انفجر غاضبا". على الرغم من أن "..: ضربة" يدور 
بالتأكيد حول طفل ينفجر غاضبًا - يتمرد على السلطة بالتغيب من المدرسة والسرقة - 
إلا أن العنوان له مععى مزدوج. إنه لا يشير فقط إلى مآثر متمرد مراهق انفجر غاضبًاء بل 


يلمح أيضًا إلى الضربات الموزعة أو الي يتلقها الطفل من والديه المهملين المتبلدين 


مدعا" ١5ت.‏ 
0-3 


والمدرسة الخائقة المستبدة وسلطات الدولة - أنواع الصدمات الموجهة لنفسية صغير من 
الممكن أن تتسبب في أن يصبح الطفل مغتربًا وينفجر غاضبًا. وهذا موضوع عرف عنه 
ارون لكوي 


تكشف صورة سيرية صغيرة إلى مدى كان فيلم "0٠.؛‏ ضربة" مبنيًا على حياة 
"تروفو” '". كان "تروفو" ابنَا غير شرعيء مولود في باريس عام 1855 لأم في 
السابعة عشر من عمرهاء لم تكن مهتمة كثيرًا بتربية طفل. أولاء تركته إلى مرضعة» 
ولاحماء إلى والدقنا. عاد للعيش مع والدته عندما كان في الثامنة» بعد أن ماتت حدته. 
ف تلك الأثناء» تزوجحت والدته من "رولان تروفو"؛ مهندس معماري لم يكن هو الأب 
البيولوحي ل "تروفو" لكن أعطاد اسمه. (لم يقابل تروفو والده الحقيقي أبذاء الذي 
اتضح فيما بعد أنه طبيب أسنان يهودي) وحد "تروفو" الطفل غير المرغوب فيه؛ المهمل 
من ججانب والديه ملاذه في القراءة والسينما. 


تشبه قصة حياة "أنطوان دوانيل" بطل فيلم ,"0 4 6 (قام اندوز "مان 1 
لود" شبيه "تروفو')» قصة حياة "تروفو". فهو أيضًا ابن غير شرعي ووالداه يجدونه عبنا. 
بالضبط مثلما كان الأمر عليه مع الطفل "تروفو", يتهرب "أنطوان" من المدرسة مع 


أفضل صديق له (يدعى "رينيه" في الفيلم وقام به "باتريك أوفاي")» يتسلل إلى السينما 


ويرتكب سرقات تافهة. وتصادف أن عملء "روبرت لاشيناي"» "رينيه" الحقيقي:؛ مع 


"تروفو" كمساعد فى 40٠."‏ ضربة". 

هرب "تروفو" من البيت وهو ف الحادية عشر من عمره بعدما جاءت الأعذار 
الغريبة بالتغي : عن المدرسة بنتيب 9 يع ية, فقد ادعى أنه 0 يتواجد قِ المدرمسة لأن 
والده (بالتبي) أحذه الألمان» وهو أمر حدث لعمه في الحقيقة قبل ذلك بأسبوع. وقد 


(2؟١)‏ إننٍ مدينة السيرة "آنيت إينسدووف” عن "فرانسوا تروفو" (كامبريدج: مطبوعات جامعة كامبريدج» )1١13514‏ 


من أجل التفاصيل الخاصة بعياة "تروفو". انظر بصفة خاصة الفصل السادس؛ 9/از > لال 
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اكتشف أمره عندما حضر والده إلى المدرسة لأحذه في ذلك اليوم. (في الفيلم» تجعل 
"تروفو" من الكذبة مشينة إلى حد بعيد ججعل "أنطوان" يدعي أنه لم يكن في المدرسة لأن 
والدته توفيت). على الرغم من أن والده عثر عليه وأعاده إلى المدرسة» فإن "تروفو" كان 
مضطهدًا جدًا من جانب المسئولين في المدرسة» الذين بدوا أنهم يراقبون كل حركة مسن 
حركاته؛ لدرحة أنه هرب ثانية» واعتاش على سلسلة من الوظائف المتنوعة والسرقات 
الصغيرة» بما في ذلك سرقة آلة كاتبة. أثناء هذه الفترة في حياته أسس "تروفو" نادييا 
للسينما والتقى "أندريه بازان"2 الذي كان يدير ناديًا منافسًا للسينما. على الرغم من 
"أنطوان دوانيل" يتسرب من المدرسة لمشاهدة الأفلام» فإن اهتمام "تروفو' المتنظم 
والواسع الاطلاع على السينما في ذلك العمر لم ينعكس في فيلم 4٠٠0"‏ ضربة". 

في النهاية عثر عليه والده بالتبى وسلمه إلى الشرطة» وهذا يحدث أيضًا في "0٠٠؛‏ 
ضربة". يشترك "تروفو" مع مخرجه المتيم به "ألفريد هيتشكوك" في صدمة الطفولة إذ يأمر 
والده السلطات بحبسه في السجن لسوء سلوكه. لكن بينما تعرض "هيتشكوك” للحبس 
لخمس دقائق فقطء قضى "تروفو" ليلتين' في السجن قبل إرساله إلى "مركز مراقبة 
الأحداث المنحرفين". اللحظات الأكثر إثارة للحزن في 4.٠0"‏ ضربة" تلك الي يتم فيها 
تسليم "أنطوان" بواسطة والده إلى الشرطة؛ ويحتجز بتهمة التشرد والسرقة» ويحبس ف 
الحجز مع العاهرات واللصوصء وينقل بعربة الدورية إلى السجن المر كزي بباريس. 

في فاية 4.٠"‏ ضربة", ينطلق "أنطوان" مجموح فارًا إلى الحرية من 'مركز 
الأحداث المنحرفين". أثناء مباراة كرة قدم» يهرب عبر فتحة في السياج وجري صوب 
البحر. وقد حقق هدفه أخيرًا برؤية الحيط؛ لكنه يدرك في الوقت نفسه أنه قد وقع في 
الفخ. فبينما يخوض ف الماء» يرى أنه ليس من مكان آخخر ليفر إليه. وهنا نترك "أنطوان"» 
على حافة المحيط» في فاية ال 1٠٠"‏ ضربة". في الواقع الفعلي» تم إنقاذ "تروفو" من 
سلطة الدولة بواسطة "أندريه بازان" الذي» برغم أنه يكبر "تروفو" بثلاث عشرة سنة 
فقط. يصبح والده البديل» يعمل على حمايته ويسند إليه أول عمل يقابل مادي نظير 
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كتابته عن السينما. يكتب "تروفو": "منذ ذلك اليوم في عام ١44/8‏ عندما منحيئ أول 
عمل في السينماء العمل بجانبه» أصبحت ابنه بالتبي... بعد ذلك» كل ما هو لطيف 
حدث لي في حياتي أنا مدين به له”” ''©. يهدي "تروفو" فيلم +٠٠0"‏ ضربة" إلى ذكرى 
"أندريه بازان"2 الذي توف عام ١35/‏ وهو ف الأربعين من عمره. 

بالإضافة إلى محتواه الشخصي الراقي» بمثل 4٠٠"‏ ضربة" سياسة الموحة الجديدة 
في ولائها للصورة. كما ذكرت آنفاء اعتقد منظرو الموجة الجديذة أن السينما لا يحب 
أن تكون شكلا واضحًا صريِعًا يتم عبره نقل الفنون الأخعرىء, مقل الروايات أو 
المسرحيات» بل نظام حمالي فريد عن حدارة واستحقاق يكون جوهره بصريًا. في مقدمته 
لمقابلته المطولة مع "ألفريد هيتشكوك". يعدح "تروفو" المخرج "هيتشكوك" ل "قدرته 
الفريدة على تصوير أفكار شخصياته وجعلها ملحوظة أو قابلة للإدراك من دون اللجوء 
إلى الحوار”"7""'؟. عتلئ ٠ ٠"‏ 4 ضربة": الذي يشبه أيضًا "سارق الدراحة" في هذا الشأن؛ 
بالتعبيرات الطويلة الى تخبرنا فيها الصور أكثر من الكلمات بكل ما نحتاج إلى معرفته. 


على سبيل المثال» تعاسة "أنطوان دوانيل" فْ بيته» وشعوره بكونه غرينا غير 
مرغوب فيه والديه يرغبان ف التخلص منه؛ جرى التعبير عنها بصريًا بطريقة مؤثرة 
عندما يظهر وهو يقوم بعمله الليلي الروتيئ المتمثل في التخلص من القمامة. تتبع كاميرا 
"تروفو" بطله "أنطوان" الذي يُحمل القمامة ويهبط بها أربع طوابق إلى بدروم التجمع 
السك الرديء الكئيب الذي يعيش فيه. مشاعره الداخلية السوداوية الككيية تظهر 
وتتضح عندما ينطفئ ضوء القبو مباشرة أثناء وضعه القمامة» وف تلك اللحظة نسمع 


صوت بكاء طفل. على الرغم من أن بكاء الطفل مبرر واقعيّاء لأن عقدورنا ترجمة 


3 اقتباس من "موناكو": "الموجة الحديدة: تروموه جودار» شابرول» ردومير» ريفيت".‎ )١55( 
9 3 1 0 208 بو>. عدا : “ىلم ان"‎ 7 . 
فرانسوا تروفو مع هيلين حي . سكوت. هيتشكوك” : مراجعة وتحريرء نيويورك: ساعون وشوستره‎ )١550( 


.١ 7) 54 
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الصوت على أنه قادم من إحدى الشقق» فإن البكاء, المقترن بقيام "أنطوان" بالتخلص 
من القمامة» يعبر أيضًا عن مشاعر "أنطوان" الكئيبة بكونه طفلا غير مرغوب فيه. إنه 
على دراية» كما سنعرف فيما بعد أثناء مقابلته مع الطبيبة النفسية»؛ أن والدته أرادت 
التخلص منه (بإحراء إحهاض). الضوء الذي ينطفئ ف القبو ينذر بالضوء الذي 
سينطفئ عما قريب في حياته عندما يتخلص منه والديه في حقيقة الأمر بالتتازل عنه 
لسلطات الدولة. 


وبنفس القدر المؤثر يعبّر "تروفو" بصريًا عن مشاعر "أنطوان دوانيل" بالابتبهاج 
عندما يهرب مع "رينيه" من النظام الخانق للفصل الدراسي عندما يتغيبان. لم يجر التعبير 
عن ابتهاحهما بالكلمات بل عبر حركاقما والأسلوب الذي تم تصويرهما به. الولدان» 
تتبعهما الكاميراء يهبطان مستويات مستمرة أو لا فائية من السلالم» ذراعهما مفرودان 
أو ممتدان» تقريبًا كما لو كانا يطيران. وتم ربط "أنطوان" و"رينيه" بصريًا مرة ثانية 
بالطيور عندما يقوم سرب من الحمام برحلة طيران رائعة عندما يقتربان منه. يصور 
"تروفو" "أنطوان" و"رينيه" في كل لحظة من لحظات حريتهما القليلة بكاميرا متحركة في 
لقطات عامة عريضة الزاوية وتصوير في العمق. تميل العدسات العريضة الزاوية إلى المبالغة 
أو تضخيم المسافة بين مستوبي المقدمة والخلفية» جاعلة العالم يبدو مفتوحًا وفسيحًا 
ممتداء والاختيار المثالي الممتاز للعدسة؛ عندما يتحد مع كاميرا تتنقل بحرية» ينتقل لنا 
إحساسًا غير محدود بالحرية. 


تمجرد الإمساك ب "أنطوان" وسجنه» يتقلص المكان من حوله ف الكادر ويضيق 
نظرًا لأن "تروفو" يصوره في لقطات قريبة مبروزة بإحكام. رؤيتنا له» علاوة على ذلك؛ 
تمجب بشكل متزايد نظرًا لتصويره عبر حاجز من القضبان الحديدية لزنزانة تشبه القفص 
حيث يتوجب عليه الانتظار قبل نقله إلى سجن دائم. في لقطة واحدة» يفلق وجهه 
المؤطر يجزأ من شبكة القضبان المتعرحة المسجون خحلفهاء تأثيرًا مشاًا للشرك الحكم 
حول رقبته. (انظر الصورة رقم .)5١6‏ بالإضافة إلى ذلك» لقطات وجهة النظر (من 


ف 
م 
_ 


موضع أنطوان) تصبح مخفية أو محجوبة بشكل متزايد بسبب التكوينات الشكلية المحبوس 
حلفها. يحدث هذاء على سبيل المثال» عندما يكون في عربة الدورية في طريقه إلى 
السجن. تمر شوارع باريس اللامعة بسرعة خاطفة بطريقة غائمة غير واضحة بسبب 
القضبان الصلبة للعربة. 


صورة رقم 5" يخلق وجه "أنطوان" المؤطر بجزء من شبكة القضبان المتعرحجة المسجون 
خحلفهاء تأثيرًا مشائًا للشرك السك سول برزققة: ١١059‏ ؛ ضربة", .)١968‏ 


طوال فيلم 4٠٠"‏ ضربة"» تعبر الكاميرا القلم الخاصة ب "تروفو" بصريًا عن 
موضوع الفيلم الأساسي - إن الرغبة الطبيعية لدى الأطفال في التلقائية والحرية يتم 
القضاء عليها باستمرار بواسطة القوى الاجتماعية ال تضيّق عليهم وتخنقهم. تنتقل 
مشاهد الفصل الدراسي ف بداية الفيلم التناقض بين النظام الصارم والحرية حيث يخلق 
الطلبة لحظات قليلة من المتعة التلقائية بينما هم جالسون بثبات في صفوف انتظامية في 
الفصل التقليدي. يمرورن سرًا صورة لامرأة شبه عارية وينفجرون في أوضاع غرامية 
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مثيرة أو حليعة لف ظهر المدرس أثناء كاتبته لقصيدة على السبورة حول الحياة العاطفية 
لأونت ر: 


في تسلسل من أكثر التسلسلات سرورًا وهجة ف الفيلم؛ نشاهده من لقطة علوية 
من فوق الرأس» يتقدم فيه مدرس التربية البدنية طلبته أثناء تمرين عدو عبر شوارع 
باريس. أثناء تواصل الحري» تتسلل مجموعات من الأطفال بعيدّاء على نحو تدريجيء إلى 
أن يتناقص الفصل المكوّن تقريبًا من ثلاثين طالبًا إلى اثنين. حى في تضمينه لهذه المزحة 
الطويلة المصورة في 1٠٠"‏ ضربة"» يحقق "تروفو" نوعًا حاص به من الابتعاد عن تقاليد 
أفلام السينما التقليدية الى تنحكم ف تقدمها الحبكة المبنية بإحكام. فهذا التسلسل لا 
يضيف شيئًا إلى تقدم حبكة الفيلم. إنه موظف بشكل موضوعي كنغمة أو تنويعة بصرية 
على موضوع تمرد الطفولة على سيطرة البالغين. 

أثناء وضع "أنطوان" و"رينيه" خحططًا لسرقة آلة كاتبة؛ يقطع "تروفو" التدفق 
السردي للفيلم مرة أخرى ليقف قليلا على وجوه الأطفال الصغار المستغرقين في 
مشاهدة عرض عرائس "الفارس الصغير ذو القلنسوة الحمراء". ليظهر مشاعر الرعب» 
والمتعة» والسرورء والانتصارء والمفاجأة المرسومة على وجوههم تاه كل ما يرونه. 
(انظر الصورة رقم 07"). هنا يسجل "تروفو" تلك الفترة الساحرة ف حياة الأطفال 
بينما لا يزالوا يتمتعون بحرية وبراءة التعبير عما يشعرون بهء قبل أن تجبرهم القيود 
الاحتماعية على إخفاء تلقائيتهم وحيويتهم. بالإضافة إلى ذلك» يمثل هذا المشهد سمة 
أخرى من سمات سينما الموجة الجديدة» مظهر الثناء أو الحنين إلى سينما الماضي الى 
لعبت دورًا كبيرًا في إلهام منظري الموحة الحديدة أن يصبحوا مخرحين. هذا المثال» 
الذي يتأمل فيه "تروفو" الأطفال» هو تكرار أو تقليد لمشهد من فيلم "رجل بكاميرا 
سينمائية" )١554(‏ للمخرج السوفيي الرائد "دزيجا فيرتوف"”» الذي تتريث فيه 
الكاميرا بنفس القدر من الإعجاب على الوجوه الجريئة المعبرة لأطفال يشاهدون 


عرضًا سحريًا. 


صورة رقم /7. يوثق "تروفو" تلك الفترة الساحرة في حياة الأطفال بينما لا يزالوا يتمتعون 
بحرية وبراءة التعبير عما يشعرون به» قبل أن يتعلموا إخفاء تلقائيتهم وحيويتهم. ("..؛: ضربة", 
8). 


تحليل تسلسل: تأثير "بازان" على "تروفو" 


نظرًا لأن العديد من مخرجي الموجة الجديدة (تروفوء جودار» شابرول؛ روميرء 
ريفيت) كتبوا ل "كراسات السينما"؛ المطبوعة الي أنشأها ورأس تحريرها "أندريه 
بازان"؛ فإن أسلوب أفلامهم تأثر بحماليات "بازان" الواقعية؛ رغم أن كل مخرج من 
السابق ذكرهم طوّع الأسلوب بطرق فردية واضحة. يبين تسلسلان قرب ناية 
"406 ضرية" تطبيق "تروفو" لحماليات "بازان" الواقعية حى هايته الفنية: الأول 
عبارة عن لقطة طويلة تستغرق خحمسة وأربعين ثانية قبل فاية 40٠0"‏ ضربة" ُصَوَرْ 
مشهد هروب "أنطوان" من مباراة كرة القدمء والثاني لقطة أطول من السابقة؛ 
تستمر لخمسة وسبعين ثانية حيث يفر "أنطوان" إلى البحر. 
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في اللقطة الأولى» يعلب "أنطوان" الكرة مع نزلاء آخرين في مركز الأولاد 
المنحرفين. عندما تتجاوز الكرة حدود الملعب» تتبع الكاميرا "أنطوان" الذيء بعد 
الإسراع لاستعادتها وقذفها ثانية إلى داخل الملعب» فجأة يحضي إلى خارج الحدود. تتبعه 
الكاميرا في حركة محورية بينما يحري نمو يسار الكادر ويتسلل عبر فتحة أسفل السور 
اللتلكي دق تاه االلخظة تدوى الكافوا اق خركة باتوزاينة سريية جيق13© إل انين 
لتعيدنا إلى المعلب. مبينة لنا أن الحارس رأى "أنطوان" يهرب. تتبع الكاميرا الحارس بينما 
ينسل هو أيضًا عبر فتحة السور لملاحقة "أنطوان". في هذه اللحظة تدور الكاميرا في 
حركة بانورامية سريعة جدًا مرة ثانية» هذه المرة إلى اليسار» حى تأسر صورة "أنطوان" 
في لقطة عامة مفرطة وهو يجري على امتداد حافة البركة. عندئذ يدحل الحارس في 
الإطار من الركن السفلي الأيمن للكادر ويبدأ في مطاردة "أنطوان", محررًا تقدمًا سريعًا. 

في مونتاج سينمائي تقليدي» ستتم تجزأة الحدث في هذه الصورة إلى عدد من 
اللقطات وستكون هناك توليفات متقاطعة بين لقطات هرب "أنطوان" وملاحقة 
الحارس. "تروفو"» بتصويره الحدث في لقطة واحدة طويلة» يحدد أو يعيّن بدقة تامسة 
العلاقة المكانية المضبوطة بين "أنطوان" والحارس» وبالتالي يجعل الحدث أكثر افونا 
ولأن الأبعاد الزمانية والمكانية للحدث في هذه اللقطة تظل سليمة» فإننا ندرك أن الحارس 
رأي "أنطوان" يهرب أثناء حدوث الحرب وأنه يتعقب ال مارب بدون إهدار للجهد أو 
الوقت. عن طريق الحفاظ على العلاقة المكانية الحقيقة بين المطارد والملاحق» يتضاعف 
وعينا ويتعمق بخطر وقوع "أنطوان" ف الأسر. 

لقطة التتبع الي تستمر لخمسة وسبعين ثانية» وال نركز فيها على "أنطوان" وهو 
يجري عبر المنظر الريفي نحو البحر تظهر أيضًا فكرة "بازان" عن أن بعض الأحداث 
بحاجة إلى أن تقدم أو تصور ف الزمن الفعلي لتكون مؤئرة دراميًا. ولأنه يسمح لنا أن 


)١١8(‏ تحدث "الحركة العرضية الخاطفة” عندما تكون حركة الكاميرا الدائرية على محورها سريعة جذدًا لدرحة أن 


الصورة تصيح مشوشة أو غير واضحة. 
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نرى لقطة غبر ممنتجة ل "أنطوان" وهو يجري لوقت طويل نسبيًا من دون إظهار أدن 
إشارة على التعب», فإننا نتتمكن على نحو أفضل من المرور معه بفرحه امخض الذي يشعله 
الأدرينالين ويغذية طلبًا أو بحنا عن الحرية. 


كادر التجمد الشهير 


هروب "أنطوان" المبتهج من الإصلاحية القمعية إلى العالم غير الحدود للبحر ينتهي 
بكادر التجمد الشهير”؟' ولقطة الزووم الي تصل بالفيلم (وبأمل "أنطوان" في الحرب) إلى 
توقف مفاجىع. هذه التقنية ف إفاء الفيلم» الى أصبحت فيما بعد من كلاشيهات 
السينماء حاءت صادمة للجماهير في عام ١535‏ واحتفظت بقوقًا على إرباكهم. 
استخدام كادر التجمد ولقطة الزووم هنا يعثلان جانبًا آخر من أسلوب الموحجة الجديدة 
الذي بميزها عن السينما الكلاسيكية. في الأفلام لمعه ونا لأسلوب هوليوود 
الكلاسيكي, يُخفي المخرجون تأثير الأداة السينمائية المستخدمة حي لا تتداخل أو تتعارض 
وانغماس المتفرج ثٍ الحدث. هناء التجمد المفاجئ للكادر يضع الوسيط السينمائي ف 
الصدارة» مذكرًا إيانا بأن الأفلام مكونة من قطع أو أجزاء من الكادرات الثابتة الي تقدم 
إيهامًا بحياة متحركة فقط عندما تعرض ف 4 ١‏ كادر ف الثانية. "تروفو"”, فيما ييدو» كان 
راغيًا في المخاطرة بكشفه عن أو فضحه لخداع الوسيط الذي يستخدمه لأنه عن طريق قيامه 
بهذا تمكن من نقل الوسيط إلى ذرى أو قمم تعبيرية جديدة. بالضبط منلما اقهك أسد 
'إيزنشتاين" الحجري المتحرك الواقعية أو أخخل بها لتحقيق أثْر شعري في تسلسل "سلالم 
الأوديسا", فإن الإطار الثابت أو كادر التجمد في فاية 4٠.٠."‏ ضربة" يتجاهل الواقعية 
"البازانية" ليعمل كاستعارة قوية لوقوع "أنطوان" النهائي والحاسم ف قبضة نظام لا منجاة 
منه. حن كلمة (فاية) الى يحملها العنوان ليست موظفة ككلمة فقط بل كصورة أيضًا. 


(*) مقع ©2هه]: ويطلق عليه أيضاء بحميد الصورة أو الإطار الثابت, أو الأثر المفاحئ؛ وتعرف هذه الوسيلة 


أيضنًا ب "06ج م510" - المترحم. 


فالطبع ال مركب لأحرف كلمة "ففاية" على وجه "أنطوان" المجمد والمشامة للقضبان الي 
حجبت رؤيتنا له في مشاهد السجنء لا تشير فحسب إلى أن الفيلم قد اتتهى بل أيضًا إلى 
انتهاء آمال "أنطوان" في الحرب والحرية (انظر الصورة رقم /7). 


صورة رقم /7. أحرف كلمة "فاية"؛ مطبوعة على وجه "أنطوان" المحمد» تشبه القضبان 
الي حجبت رؤيتنا له أثناء مشاهد السجن. 5٠٠"(‏ ضربة"؛ .)١1155‏ 


الانعكاس الذاتي عند الموجة الجديدة 


9 


في الحقيقة» اللغة البصرية الفريدة للسينما تأي في الصدارة ليس فقط في هذه 
اللقطة النهائية بل طوال فيلم 4٠0٠"‏ ضربة" حيث الاستخدام المفرط للقطات المصاحبة 
والمحورية» واللقطات العلوية؛ والدوران البانورامي السريع للكاميراء والإحلال التراكبي؛ 
والنقلات أو القطعات المفاجئة» والإطارات الثابتة - الى تعمل كلها على جذب الانتباه 
إلى عملية الإخراج. استخدام الدوران البانورامي السريع في اللقطة الي يهسرب فيها 
"أنطوان" هو استخدام نموذحي عند الموجة الجديدة لأنه في حين يسمح ل "تروفو" 
بالالتصاق يجمالية "بازان" الواقعية عن طريق الحفاظ على الوحدة المكانية ضمن اللقطة» 
فإنه في نفس الوقت يتل انعكاسًا ذاتيًا تجذب فيه الحركة المرتحة للدوران البانورامي 
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السريع الانتباه بصورة صارخة إلى الوسيط. ويزداد إدراكنا ووعينا ليس بالحكاية فققط 
وإنما ب "الحكاء" المؤلف وراء الكاميراء الذي تأنَ أهمية أسلوبه على نفس القدر تمامًا 
من الأهمية التى للمحتوى. 

إن 40٠0"‏ ضربة" ليس انعكاسًا ذاتيًا لإبرازه وإعلائه من شأن التقنية فحسب» بل 
أيضًا لحضور السينما ككيان واضح وجلي في الفيلم» وهي سمة أخرى مشتركة ف أفلام 
الموجة الجديدة. ولذا يدمج الفيلم السينما ويحسدها مرارًا وتكرارًا في حبكته؛ فهي مكان 
المتعة امحرمة حيث يذهب إليها "أنطوان" و"رينيه" عندما يتسربان من المدرسة. واللحظة 
النادرة الى ظهرت فيها أسرة "دوانيل" في حالة من الاستمتاع معًا كعائلة كانت أثناء 
مناقشتهم المازحة لفيلم شاهدوه معا للتو» وهو "باريس لنا" للمخرج "جاك ريفيت”» 
وهو علامة أخرى مميزة من علامات سينما الموجة الجديدة. بالإضافة إلى 1 الإشارة 
الحرفية للسينماء هناك إحالات غير مباشرة وداخلية أيضاء تعكس إعجاب "تروفو" 
بتاريخ السينما. عندما يذهب "أنطوان"؛ على سبيل المثالء في نزهة إلى الملاهي في 
"روتور"» نشاهد علبة أسطوانية كبيرة حرى تصويرها بحيث تشبه "زيوتروب" عملاق» 
لعبة رسوم متحركة من القرن الثامن عشر كانت باكورة السينما. ورحلة "أنطوان" 
الطويلة ف عربة الدورية تستدعي إلى الذهن الاستوديو السينمائي الأول (وبالتالي سينما) 
"توماس إديسون"؛ الذي أطلق عليه ال "بلاك ماريا", وهو مصطلح عامي يقصد به 
عربة الدورية. وقد ذكرت بالفعل مشهد الأطفال أثناء عرض العرائس» وهو ثناء أو تحية 
ل "رجحل بكاميرا سينمائية" للمخرج "دزيجا فيرتوف"”. الذي هو مثال مبكر رائع 
للانعكاس الذائّ ف السينما. 

استخدام "تروفو" للتقنيات السينمائية في 1.٠"‏ ضربة"؛ مثل لقطة الزووم 
والدوران البانورامي السريع, الي تجذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي توضح أيضًا إلى 


0 
ك1 
فل 


ألسداي كان "توق" ديا لك "النيكما الباغرة" أو "نونها كلويق"7 بعر كاشينها 
تسجيلية بدأت في أواخر الخمسينيات. استغل مخرجوا السينما المباشرة المعدات الخفيفة 
الحمل؛ والفيلم الخام السريع» والكاميرا اليدوية لتسجيل الأحداث عفويًا كماتقع. 
ووظفوا عدسات الزووم بشكل متكرر محل المتفرج أقرب إلى الأحداث المكانية البعيدة 
أو استخداموا الدوران البانورامي السريع لمتابعة الأحداث المتكشفة بسرعة. كان تبني 
"تروفو" لأسلوب السينما المباشرة» وتقنياتاء وأماكن التصوير» جزئيًا بدافع الجاحة - 
كان تنفيذ الأفلام بتلك الطريقة أرخص - لكن الحقيقة أن هذه التقنيات المرتبطة 
بالسينما التسجيلية الفعلية أضفت هالة أو جدًا من الأصالة على خيالات "تروفو" 
الشعرية؛ بالضبط مثلما فعلت بالنسبة لأفلام الواقعية الجديدة الإيطالية المناقشة ف 
الفصل السادس. 

وظف "تروفو”" الانتقالات المفاجئة, أو المونتاج المرتج عن عمد, أثناء مقابلة 
"أنطوان" مع الطبيبة النفسية لإعطاء المقابلة طابعًا تسجيليًا. عادة ما تستخدم الانتقالات 
المفاجئة أثناء المقابلة في الأفلام التسجيلية للإشارة إلى أن فراع من المقابلة قد حذفت 
وأننا نشاهد الأجزاء المهمة فقط. لإضافة المزيد من الأثر التسجيلي» وحه "تروفو" الممثل 
"حان بيير لود" بحيث يرتّحل إجاباته على أسئلة الطبيبة النفسية بدلا من أن ينطق ها من 
السيناريو المكتوب. يكتب "تروفو" عن أداء "لود" قائلا: "عثر على الإبماءات الصحيحة 
بالغريزة» معالحاته أو تعديلاته منحت الحوار صدى الحقيقة وشجعته على استخدام 


كلمات من مفرداته الخاصة... عندما شاهد التوليف النهائي؛ "نيو الو" اللي ضيعك 


( *) راجع كتاب "السينما الناطئة” تأليف: كيفن جاكسون وترجمة: علام حضر العدد ١41‏ سلسلة الفن» سورياء 


لمعرفة الفارق بين المر كتين: والمخلط الشائع بينهماء أو اعتبارهما مترادفتين: وهو ما وقعت فيه المولغة هنا - المترجم. 
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كما أراد أثناء التصويرء انفجر في البكاء: وراء هذا السجل السيري الخاص بي» تعرف 
على قصة حياته ا 

مشهد الطبيبة النفسية له تأثير مزعج على وجه الخصوص بسبب الطريقة الي 
استخدم يما "تروفو" الصوت. الطبيبة النفسية الي تسأل "أنطوان" لا تظهر على الشاشة 
قط. نسمع أسئلتها فحسب. وجودها كصوت يستجوب من دون تسد يأسر بشكل 
رائع الموضوعية الباردة للنظام الذي كان "أنطوان" مهجورًا فيه. من العجيبء؛ أن اختيار 
بناء المشهد هذه الطريقة لم يكن متعمدًا وإنما يعزى لموهبة اكتشاف الأشياء المفيدة 
محض الصدفة» فالممثلة الي أرادها "تروفو" أن تلعب دور الطبيبة النفسية (جين مورو) 
م تكن متاحة ف ذاك الوقت أثناء تصوير المشهد ولم يكن مقدور "تروفو" تحمل 
الانتظار. والحل الذي توصل إليه هو تسجيل أسئلتها بعد تصوير مشهد المقابلة و دبلجة 
صوت "مورو" على مشهد المقابلة فيما بعد. هذا المشهد؛ الذي كان له تأثيرًا باردًا 
بسبب تقنية الصوت المرتحلة ل "تروفو"» بمثل أو يوافق بداية هزيمة "أنطوان" النهائية: 
ا تم التعبير عنها بصريًا بشكل قوي في كادر التجمد الأخير. 

فاية فيلم 1٠٠"‏ ضربة"؛ مثل فاية "سارق الدراحة". مؤلمة. الألى مع ذلكء 
ممكن تحمله نظرا لبراعة "تروفو" السينمائية. المهارة الي صورت وما الأحداث ساعدت 
على احتواء حزن القصة. أو را أن الألم في حالة فيلم 4٠٠"‏ ضربة" حرى تسكينه 
وتلطيفه كذلك لأننا ندرك بطريقة لا شعورية أن الولد الذي سردت قصته المأساوية عن 
الحرية المفقودة» هو بديل للرحل الذي يخرج الفيلم» الذي شق قنوات جديدة للحرية في 
مجالل الإخراج. بعيدًا عن معاقبته مثل "أنطوان" لخرقه القواعد» أصبح "تروفو" من 
مشاهير سينما المؤلف» الذي بشَّرَ فيلمه الأول بالهواء السينمائي النقي للموجة الجديدة 
ارقي 


.55 اقتباس من "موناكو": "الموحة الجنديدة: تروفوء جودار؛ شابرول؛ رومير؛ ريفيت")‎ )١13( 
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-- سينما المؤلف الهوليوودية 


فيلم "سيئة السمعة" ل "الفريد هيتشكوك" 
هيتشكوك كصاحب سينما مؤلف 


كما ناقشت في الفصل السابع؛ فرّق منظرو الموجة الجديدة بين هؤلاء المخرجين 
الذين اعتبروهم أصحاب سينما مؤلف» الذين ميز أسلوكم ورؤيتهم الفريدة أفلامهم. 
وأولئك المخرجين الذين كانوا بجرد متبنين مخلصين لمصادرهم الأدبية أو لسيناريوهات 
الكتاب الآخرين. ومن بين مخرجي هوليوود الذين مدحهم النقاد الفرنسيين كأصحاب 
سيئما مؤلف "هوارد هوكس, أنتون مان» نيكولاس راي؛ جورج كيوكرء أورسون 
ويلز" وقبل كل شيء "ألفريد هيتشكوك". أشار مُنظرا سينما المؤلف والمخرجان 
الفرنسيان "كلود شابرول" و"إيريك رومير" في كتائهما الرائد "هيتشكوك" (15017) إلى 
أن أفلام "هيتشكوك" مشحونة على نحو عميق وغارقة ف القلق: والذنب؛ والذعر 
الوحودي» الذي أرجعاه إلى تربيته وتعليمه الكاثوليكيين. وأفيا كتااهكما زاعمين أن 
"هيتشكوك أحد أعظم مخترعي الشكل في تاريخ السينما بالكامل... أبدًا لن تذهب 
جهودنا سدى لو أمكن لنا أن نبين كيف أن عالما أخلاقيًا بالكامل تم إتقانه وإحكامه 
على أساس هذا الشكل وعن طريق قسوته البالغة وصرامته الشديدة"7"". 

على الرغم من أن عددًا من النقاد كتبوا عن "هيتشكوك" كفنان جادء بالذات 
"روبن وودء وإيان كاميرون"؛ والمخرج الأمريكي "بيتر بوجدانوفيتش"”, إلا أن سمعة 


)٠١(‏ إريك رومير وكلود شابرول؛ "هيتشكوك". ترجمة: ستانلي هوتشمان (نيويورك: شركة فريدريك إبحار للنشر. 
م5 5عدلء 
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"هيتشكود" كفنان كانت سامية ورفيعة ف أمريكا نظرًا لترجمة كتاب "هيتشكوك" ل 
"فرانسوا تروفو" عام .١31757‏ ف هذا الكتاب؛ القائم على “مسين ساعة من المقابلات» 
ناقش "هيتشكوك" و"تروفو" بترتيب زمئي التقنيات المؤ سسة والمعان الضمنية للأفكار 
الرئيسية في كل فيلم صنعه "هيتشكوك" حى ذلك الحين. تتضمن الطبعة المنقحة» الي 
ترجمت إلى الإنجليزية عام »١3/85‏ تعليقا على الأفلام الى تم تنفيذها بعد عام 1355. 
في مقدمة طبعة عام 213485 يزعم "تروفو" أن "هيتشكوك" كان على قدم المساواة مع 
"كافكا", و"ديوستويفسكي"2 و'بو" مستكشف الحالات القلق الميتافيز يقي ) وأن أعماله 
تصبح أكثر صعوبة وعممقا كلما تقدمت 0 لا يزال "متشكزك” موضوعًا أو 
مادة للعديد من الكتب والمقالات العلمية. وثمة مناهج بالكامل في الكليات والجامعمات 
مخصصة لدراسة أعماله. أدرس ف هذا الفصل وأتأمل السبب الذي يعتير لأجله "ألفريد 

هيتشكوك" الذي كرس معظم مهنته في هوليوود 0 أفلام في النوع الشعبي المرتبط 


حالة فيلم "الفضيلة السهلة" 


وقا لليقاد الفرتسيين ن الذي ن عرفوا المصطلحء حى عندما يخرج صاحب سينما 
المؤلف عملا مبنيًا على رواية أو مسرحية أو سيناريو شخص آخرء فإنه يتمكن بطريقة 


نظرية سينما المؤلف عندما قمت لأول مرة بتدريس فيلم "الفضيلة السهلة" (17؟55١))‏ 
فيلم صامت بجهول ل "هيتشكوك", ف منهجي الدراسي عسن تاريخ السينما 


(551١)قرائسواتروفو‏ مع هيلين حي. سكوت»: "عي كوت مراجعة وتحرير (نيويورك: سابعون وشوسترل 


5٠١ خا‎ 
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الصامتة''''. أخرج "هيتشكوك" فيلم "الفضيلة السهلة" أثناء تعاقده مع "مايكل 
بالكون". في وقت كانت فيه صناعة السينما البريطانية تعاني من الضعف والتدهور وكان 
المنتجون يلهثون في جشع وراء مسرحيات برودواي الناجحة لإغراء وجحذب الجماهير 
إلى السينمات. والفيلم المبني على عمل من أعمال برودواي الناححة ل "نويل كاوارد" 
يدور حول امرأة يتحطم زواجها الثاني بسبب اجتمع الضيق الأفقء الذي يلفظها 
لاكتشاف طلاقها السابق المأساوي المشين نوعًا ما. يبدو هذا الموضوع مغايرًا أو على 
النقيض من سينما "هيتشكوك". بعيدًا جدًا عن قصص التشويق المثيرة وح المخيفة الى 
اشتهر كا للغاية. 
مع ذلك عندما يشاهد المرء فيلم "الفضيلة السهلة'. لا يشعر معه أنه قد شاهد 
هذا من قبل: يحتوي "الفضيلة السهلة" على سمات عديدة من أفلام "هيتشكوك" الي م 
يكن قد صنعها بعد. البطلة الجميلة "لاريتا فيلتون" (إيزابيل جيز). كالكثيرات من 
بطلاات "هيتشكوك" في القادمات» شقراء حميلة باردة يبدو أن وجودها ييهر كاميرا ش 
"هيتشكوك". علاوة على ذلك» جمال وسوء سمعة "لاريتا" يجعلاها أيضًا موضع إعجاب 
كاميرات التصوير داخل الفيلم» فحشود مراسلي الصحف الفضوليين المتطفلين تتنسصب 
كميئًا لما حارج قاعة المحكمة بطريقة تستدعي إلى الذهن بشكل مدهش مضايقة وإزعاج 
"أليشا" بالكاميرات في فيلم "هيتشكوك" اللاحق "سيئة السمعة" .)١3145(‏ في مرحلة 
من مراحل الفيلم؛ تنتقم "لاريتا" بإلقاء كتاب باتّماه إحدى الكاميرات. كلماقا الأخيرة 
ف الفيلم» بعد إماء طلاقها الثاني» توحهها إلى لى مراسلي الصحف اكير البارعين ف 
استخدام الكاميرات: "صوروا: ليس هناك ما تبقى للقضاء عليه 


.)١ 533 "الفضيلة السهلة' متاح الآن على أقراص مديحة (دي في دي) (لوس أبلوس. كاليفورنيا: شركة دلا للترفيف‎ )١77( 
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0 عل 5 ل‎ 00 ١ ١ 
على الرغم من زعم 'هيتشكوك" أنه حجل من حملة الحوار هذه ©“ اعترف ف‎ 


فو" أن هذا السطر كان واحدًا من أسوأ السطور الى كتبها على 
الإطللاق”* "© فإن الكلمات» في المقيقة» مؤثرة ججدًا في سياق الحبكة. علاوة على ذلك» 


بجعل بطلته تشكو من الكاميرات» يندر "هيتشكوك" .كوضو م خ او ثيمة ستسبم عن واضحة 

بشكل هتزايد في أعماله الناضجة» موضوع التلصص المتطفل للكاميرا المتير للريية 

الأخملاقية. ونُفذت هذه الترمة بوضوح في فيلم "النافذة الخلفية" 2)١5375(‏ حول مصور 
يمي 

مشلول الخراكة يسلى نغسةق .كساعدة عد سته المقربق على حو غير مشر رع بالتتبجمسس 

على نشاطات جيرانه. 


بدرحة كبيرة» وبرغم التأكيد على حملة: "صوروا: 07 هناك ما تبقى للقضاء 
عليه" الى لدينا في "الفضيلة السهلة" (تظهر في كاية الفيلم وليم, ف البدايةق» كما زعم 


0 


"هيتشكوك” ف مقابلته مع "تروفو") إلا أن الكاميرا لم تقدّم د كعدو حقيقي ل 
"لاريتا". فحيامًا دمرت فعلا من جانب حماقا (فيوليت فارييروثر) (انظر الصورة رقم 
5 تلك المرأة الشديدة البغض الى تذكرنا بالعديد من الشخحصيات الأمومية المخيفة 
2 أفلام "هيتشكرك" التالية ومن بينين السيدة "دانفيرز" (حوديث أندر سون) و فيلم 


لدي: 5 لنطين) ف فتتلهم 


0 


'ربيكا” (انظر الصورة رقم »)5٠‏ ومدام "سيباستيان" (لعريو 
"سيثة السمعة" (انظر الصورة ر 5 )١‏ و"السيدة باتس" في فيلم "سايكو" (انظر 
الصورة رقم 5)غع) ووالدة " ميتش ' (جيسيكا تاندي) المرعجة والمحتلة في فيلم "الطيور" 


(انظر الصورة رقم 57). 


)١*(‏ بصراحة وإن أردنا الدقة فإن هذا عبارة عن عنوان» وليس سطرًا في الوا لأن "الفغيلة ال خيصة" فيلم 
صامت. 


21١ تروفر؛ "مبتشكرك”".‎ )١4( 
روك يتحر‎ 


صورة رقم 112 السنئدة "دانفيرز" (حوديث أندررسوق) قُِ "ردكا : ("ربيكا": 0 7ه "> 
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صورة رقم 47. المدام 'بريئر" (جيسيكا تاندي) في "الطيور". ("الطيور"؛ .)١577'‏ 
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تقوم الحماة ف "الفضيلة السهلة" بالإساءة إلى "لاريتا" من الوهلة الأولى وتسمم 
عواطف ابنها نمو عروسه قبل أن تتضح أية أخبار عن طلاقها المشين. من الممتع والشيق 
عند "هيتشكوك". أنه على الرغم من أن هذا الدمج بين الأم المهلكة (عاطفيًا) والكاميرا 
القاتلة (محازِيّا) في "الفضيلة السهلة" ريما يكون غير مقصود أو حدث بطريقة لا واعية» 
فإنه يظهر ثانية على السطح في تسلسل الاستحمام تحت الدش الشهير في فيلم "سايكو" 
.)١5(‏ هنا الكاميراء المتماثلة أو المتطابقة إلى حد بعيد مع وجهة نظر "نورمان 
بانس" لا تقوم بالتصويرء وإنما بالطعن القاتل. إفها تنحرك في تناغم ذهابًا وإيابا على 
جسم المرأة الجميلة الشقراء (جانيت لي) أثناء طعنها حي الموت مباشرة بعد أن كانت 
هدفا لنظرات "نورمان" (وبالتالي الكاميرا) التلصصية المتخلسة المذنبة. وبالطبع» يقوم 
"نورمان"» الواقع تحت تأثير المس من جانب أمه وارتداء ملابسهاء بالقتل. وعليه» فإنه 
ح في أفلام "هيتشكوك" غير المميزة أو المألوفة ظاهريًا مثل "الفضيلة السهلة" يمكننا أن 
نعثر بشكل حنين - بلا رعشات وإثارة وتشويق - على التيمات السيكو لوحية المميزة 
لل "هيتشكوكية" الي تشتمل على شخصيات أمومية شريرة وازدواجية تحاة الننساء 
الشقروات الحميلات»: وكذلك على الوعي الذاي والنقد الذاتي المدرك لسادية وتلصص 
الكاميرا. 


التيمات المميزة في قصص الإثارة والتشويق عند " هيتشكوك" 


ما أن شرع "هيتشكوك" ف إبداع القصص المثيرة المشوقة حين بدأت التيمات أو 

و 
الموضوعات الاستحواذية الى اشتهر بها في الظهور. وقد تضمنت نقل الذنب من المذنب 
إلى الشخص البريء) ومطاردة الشرطة للرحل (البريء) القطاء وهوتيفة المطاردة 


المزدوجة الي يلاحق فيها رجل بريء المتهم الحقيقي بينما هو نفسه ملاحق من جانب 


الشرطة» وخداع المظاهر» والانفجار المفاجئ للعنف والعبث وسط أكثر النشاطات 


اليومية عادية. 


قبل كل شيء» يبدو "هيتشكوك" مأسورًا بتيمة الازدواج. الي يتم الربط فيها 
بين شخص بريء ظاهريّء عبر أدوات الحبكة أو التلميح البصريء وبين ابحرم الحقيقي. 
هذه التيمة من الناحية البصرية ومن حيث الفكرة الرئيسية تشكل قوام أو بنية الأفلام 
التاللي : "التريل" (5517١)»؛‏ و"الابتزاز" (1375١)؛‏ و"ظل الشلك" ))١5147(‏ و"غرباء ف 
قطار" »)١351(‏ و"الرجل الخطأ" »)١355(‏ و"الجنون" .)١3177(‏ يقدم فيلم "الرحل 
الخطأ" مثالا ممتارًا لكيفية استخدام "هيتشكوك" للأدوات البصري والسمعية ليربط بين 
رجحل بريء وآخر مذنب. قرب فاية الفيلم» البطل» رجحل متهم ظلمًا بسلسلة من 
عمليات السطو المسلح؛ يصلي لإثبات براءته أمام صورة ليسوع؛ هو نسخة نموذحية 
طبق الأصل من الرجل الخطأ. يقوم "هيتشكوك" .مرج تراكبي لوجه الرجل الذي يصلي 
على وجه رجل آخر (اللص الحقيقي» الذي حدث بسببه اللبس) في نفس الوقت الذي 
يكون فيه هذا الرحل بصدد سرقة محل وجبات جاهرة أو أطعمة معلبة. الطبع ا مركب 
للوحهين يبدو أنه يدمج هويتٍ الرحلين. وعندما ضبط اللص متلبسًا بالسطوء صرخ 
قائلا: "لم أفعل شيئًا. لدي زوجة وأطفال ينتظرون في البيت"؛ نفس الكلمات الى لفظها 
بطل الفيلم التعس عند إلقاء القبض عليه بطريق الخطأ من قبل الشرطة. 

عن طريق الربط البصري ثم الشفهي أو اللفظي بين البريء والرحل المذنب» يلمّح 
"ميتشكوك" إلى أنه ليس هناك برغم كل شيء؛ اختلاف كبير بينهما. أي شسخخص 
بحاحة ماسة للمال كي يعيل زوحة وأطفال ربما يكون قد تعرض بالضبط لإغواء السطو 
على محل. قدر كبير من الاحتياج والرغبة المفاحئة» يوحي "هيتشكوك"”, يمكن أن يحولا 
أي رجحل محافظ على القانون إلى بجرم. التجاور الذي تم» حيث نرى الرحل البريء 


ل 
اننا 
فا 


يصلي أمام صورة للمسيح والدمج اللاحق بين سرات الرجل البرياء وملامح الر حل 
المذنب في نفس الوقت الذي يوشك فيه على السطو على محل آخرء هو ترجمة تصويرية 
ذكية ودقيقة لعبارة: "هناك لولا رحمة و الكت ااا 

على عكس معظم الأعمال الترفيهية الشائعة» ترفض أفلام "هيتشكوك" رسم أو 
تعيين حدود فاصلة وواضحة بين الخير والشرء البراءة والذنب» الحب أو الكره. مف 
شوهدّت أفلام "هيتشكوك" بعناية» رغم النهايات السعيدة ال فرضت عليه قسرًا بناء 
على رغبة الاستوديوهات أو أحيانًا رغبة "هيتشكوك" في النجاح التجاريء فإها ترك 
نعتقد أنه عالم آمن ومنظم من حولنا قد يكون حدعة. فيلم "التزيل" »)١9571(‏ على 
سبيل المثال» الذي يشير إليه "هيتكشوك" على أنه "أول فيلم حقيقي ا د 
يبدو أنه ينتهي فهاية سعيدة» بالزواج. لكن بينما البطلة الشقراء الجميلة وزوجهاء التريل 
السابق في نزل والديهاء يلتقيان في عناق فائي؛ فإن وراءهما في عمق الصورة تلمع لافتة: 
خصلات ليل ذهبية» تلك الجملة عينها الى ارتبطت في بداية الفيلم ب "المنتقم" الخانق» 
مقترف سلسلة جرائم نخنق استهدفت النساء ذوات الشعر اللامع. طوال معظم الفيلم 
جعلنا "هيتشكوك" نشك أو نشتبه في أن التريل هو "المنتقم' وفي هذا السياق تتحد 
الكلمات الى على اللافتة معن مشؤمًا. ومن ثم يظهر فيلم "النزيل" بشكل غير ناضج 
ميل "هيتشكوك" كان "تروفو" أول من أشار إليه لتصوير أو تقدام مشاهد الحب عنده 


(1) بالنسبة ل "إريك رومير" و"كلود شابرول"» فإن "الرجل الخطأ" يؤكد المذهب الكاثوليكي عن الخطيئة الأولى) 
الى تعتبر أنه بغض النظر عن مدى البراءة الي قد نعتقدها عن أنفسناء فإننا مذنبون في الحقيقة. وجرى التلميح إلى 
هذا طوال الفصل الخاص ما عن "الرجل الخطأ" ("هيتشكرك": 145 - .)١1 ١5‏ 

,د١ تروف "هيتشكوك".‎ )١١5( 
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كجرائم قتل وجرائم القتل كمشاهد حب. ف أفلام "هيتشكوك" أغلب الأشخاص 
الذين هم محل ثقة يمكن أن يتضح أهم الأكثر غدرًاء وف كثير من الأحيان الحالة الأكثر 
غدرًا من الكل هي حالة الزواج. 

على الرغم من اعتماد "هيتشكوك" على مصادر أدبية للعديد من قصص الإثارة 
الجاسوسية» خاصة الأفلام الى صنعها في إنجلتراء فإن "هيتشكوك" أسدى مساهة فريدة 
لهذا النوع السينمائي. فبينما كانت روايات الجاسوسية الي تأسست عليها أفلامه البطل 
فيها ذكر .مفردد. أعزب في العادة لا فائدة أو وقت عنده للحبء استبدل "هيتشكوك" 
رحلا وامرأة يشتهي أحدهما الآخر ليحلا محل البطل في بنية أو تركيبة الحبكة””"". 
وبتغير التركيز على مآثر جاسوس بعينه إلى التفاعلات الخاصة بزوج يعمل معاء تحاوز 
"هيتشكوك" الحدود الشائعة للنوع ليدرج موضوعات أو تيممات حادة: العلاقات 
الضعيفة أو الغامضة بين شخصينء والأمل في الحب والخوف منهء والعناد أو سوء الطابع 
ف صميم الرغبة الرومانسية. ما هو خطر فعلا في قصص الإثارة الجاسوسية في أعمال 
"هيتشكوك" هو الأمن الشخصي. وليس القومي. وهذا ليس واضحًا على نحو أفضل إلا 
ف فيلم "سيئة السمعة" .)١51457(‏ يوضح الفيلم» الذي يزعم "تروفو" أنه: "جوهري 
جدًا أو خلاصة أعمال هيتشكوك"'''» المشاعر الأخلاقية والسيكولوجية المعقدة الى 
تسري تحت سطح قصة من قصص الإثارة الجاسوسية عند "هيتشكوك" حينما يصبح 


البطل زوبًا. 


)١07(‏ بالنسبة هذه الملاحظة؛ فإني مدينة إلى "توم ريول"» "الفريد هيتشكوك والسينما البريطانية" (لندن: أثلون:؛ 
تفقل, 


(؟١١)‏ تروفو. "هيتشكرك". 151 


ل 
ذي“ 
مده 


سيئة السمعة: ملخص الحبكة والموضوعات الرئيسية 


يبدأ الفيلم في "فلوريدا", بعد وقت قصير من الحرب العالمية الثانية. "المحس” 
(إأخريد برجمان) ابنة عميل نازي كان قد سجن لتوه بسبب أنشطته الخائنة» لخيبة أملها 
في والدهاء صارت ذات سمعة سيئة بالفعل بسبب انعلالها الجنسي. ويتم بنيدها بواسطة 
"دفلين" (كاري جحرانت)» عميل مخابرات للولايات المتحدة على دراية برفضها الشديد 
لأنشطة والدهاء لتقوم مهمة سرية في البرازيل للكشف عن نشاطات خخلية نازية لا يزال 
أعضاؤها يتآمرون للسيطرة على العالم. "دفلين" و"أليشيا" (الزوج أو الثنائي اللحاسوسي) 


يذهبان معًا إلى "ريو"”» وأثناء انتظار حصول "أليشيا" على التعليمات الخاصة كاء يمعان 
قُِ الحب. لكن . دفلين" مع ذلك» يظل حذرًا من اللعوب السابقة. 


دور "أليشيا" على وجه التحديد في "ريو" أن تكون على شالكلة "ماتا 
هاري”*)2. تنشئ علاقة وثيقة مع صديق سابق لوالدهاء "سيباستيان" (كلود رانز)) 


الذي يأوي خلية من اللاجئين النازيين السابقين في قصره. تفلح "اليشياء بسبب جاذبيتها 
الخنسية) قُِ الدخول 5 إلى البيت ونقل نشاطات النازيين إلى "دفلين". يقع ا ل 
أيضاء قُِ حب "أليشيا" و2 على الرغم من معارضة والدته الغيورة» فإنه يتقدم للزواج 
منها. تأمل "أليشيا" في أن يعترض "دفلين"» لكن عندما لا يبدي معارضة تقبل عرض 
أن» استعدادها أو رغبتها في إتمام الزواج تقوي من شك "دفلين" في أفها ليست أكثر من 
مغامرة. 

كسيدة حديدة للأسرة والبيت النازي» فإن بإمكان "أليشيا" الدخول إلى 


كل حجرة في القصر حلا واحدة - قبو الخمور. "سيباستيان" فقط لديه مفقاح 


(©) الاسم الحقيقي "مارجريت حيرترود زيل" (977 191717-1): جاسوسة هولندية؛ احترفت الرقص في باريس بعد عام 
5 ة. وعملت جاسوسة لصاح الألمان أثناء الخرب العالمية الأولى. تم القبض عليها وإعدامها من قبل الفرنسيين - المترجم. 
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هته اللدزة ولفكرق أن عي عير ةا عدبا سالك اس "دكين" "أبعي بسرقة 
المفتاح من "سيباستيان". الأمر الذي تقوم به معرضة نفسها لخطر كبير. لحت ستار 
حفل استقبال رسمي في القصرء يفتش "دفلين" و"أليشيا" القبو ويكتشفان خام 
اليورانيوم المخبأ في زجاجات الخمرء جزء من مؤامرة النازيين لصنع قنبلة تمكنهم 
من السيطرة على العالم. 

ع ل "هيتشكوك", السياسة في "سيئة السمعة" لم قمه على الإطلاق: 
"أردت أن أصنع هذا الفيلم الذي يدور حول رجحل يجبر امرأة على أن تجامع رجلا 
آخر لأنه واجبه المهني””7"'). خام اليورانيوم الموجود في زجاجات المخنمر كان 
بيساطة "ماك جفين". مصطلح ل "هيتشكوك" يقصد به البحث عن السر المنشود 
ويعمل على تقدم الخبكة لكنه في ذاته لا يعني الكثير ريمكن أن يكون أي شيء من 
بين أشياء عديدة. "إنه (اليورانيوم) ليس مهما بالفعل". علق "هيتشكوك", "كنا 
نسرد قصة حب”7 2 '. ينطوي تعليق "هيتشكوك" على أن "سيئة السمعة" يدور 
حول ورطة "دفلين"» عواطفه المتعارضة بصورة مول إزاء ما يجبر المرأة الى يحبها 
على القيام به. لكن الفيلم في الحقيقة' يركز في المقام الأول على مأزق "أليشيا". 
الي تعاطفنا معها تدريجيًا منذ بداية الفيلم عندماء على شاكلة "لاريتا" في فيلم 
"الفضيلة السهلة": تتغرض للملاحقة من الصحفيين العدوانيين*'). يشير عنوان 
الفيلم إلى سمعة "أليشيا": ويتمحور الفيلم ف الغالب حول مشاعرها وال مأزقين 


ب 5 
يي 
قٍِ 


(15) اقتباس من "دونالد سبوتو". 'الجنانب المظلم لعبقري: حياة ألفريد هيتشكوك" (نيويورك: مطبوعات دي كابر 1437)) 
5خ 

)١ 5‏ سبوتو "الجانب المظلم لعبقري”. 000 

)1١51(‏ ب "النساء اللاي عرفن كثيرًا جاءًا: هيتشكوك ونظرية مناصرة المرأة" (نيويورك: روتليدجء 2)1385 قراءة 
نَسَويّة لأفلام "هيتشكوك”. ترعم "تانيا مودليسكي” قائلة إن "هيتشكوك” تماهي وتعاطف أكثر مع مآزق بطلاته 
أكثر بما هو متعارف عليه بوجه عام. 


المستحيلين اللذين تضعهما فيها حبكة الفيلم. أولاء لإاصلاح الخلانها وخيانة 
والدهاء يجب على "أليشيا" أن تصير منحلة وحائنة» وثانيّاء لتفوز بحب "دفلين" 
وتحظى باحترامه يجب أن تجامع رجلا آحر» وبذا تفقد حب واحترام "دفلين". 
التمحور الآخر الخاص بتماهينا في "سيئة السمعة"؛ من المدهش أنه من 
نصيب» الشريرء "سيباستيان") الذي وله ل "هيتشكوك" تجن "اليشيا" أكثر من 
"دفلين"”"*'"2. حب "سيباستيان" ل "أليشيا" جرى تقديمه كخطوة إيجابية متطورة 
في حياته. أخخيرًا حرر نفسه من همينة والدته الغيورء الى محت حت الآن ف منعه 
من الزواج. عندما يعلم "سيباستيان" أنه قد تعرض للخيانة» ينساق مرة أخحرى 
للانغماس في محال تأثير والدته اي ويجبر على قتل المرأة الي يمبها. يقوم 
"'هيتشكوك" بالتعبير عن هذا الموضوع بطريقة بصرية مخيفة عندما نشاهدء من 
وجهة نظر "أليشيا": ظل "سيباستيان" يندمج مع ظل والدته بينما يتحد الاثنان 
لقتلها (انظر الصورة رقم 54)»: وهي تنذر باللحظة اليء في فيلم "سايكو"» يندمج 
فيها "نورمان باتس"2 نفسيًا وجسمانيًا مع "السيدة بانس" أثناء قتل "ماريون". ما 
يقول "هيتشكوك" إنه بدأ كفانتازياء رجحل "يجبر" اعرأة أن تمامع رحلا آخر بدافع 
"الواحب"» تطور إلى بنية معقدة» وتفكير عميق بالتأمل في العلاقات غير السوية 
بين الحب والكره والتدمير الذاتي. يؤدي حب "سيباستيان" ل "أليشيا" إلى إذلاله 
وتعرضه للخيانة ثم رغبته في قتلهاء بيدما يؤدي حب "أليشيا" ل "دفلين" إلى إهانة 


#نقسها ومساواقاايت "باناطاري" تقر يا غات بالشى عندنا يكس أمرهاء: 


.١ال١ تروفوا "هيتشكوك"‎ )١45( 


صورة رقم 4 4. يوحي "هيتشكوك" بصريًا بأن "سيباستيان" صار غارقًا أو خاضمًا للعالم 
المؤثر لوالدئه بدمج ظلهما معًا. (”"سيئة السمعة") .)١19145‏ 


كان "هيتشكوك" مهتمًا بالعمل على إنحاح حيل وأزمات الحبكة الماسوسية 
وتحولاتها بدرحة أقل من استكشافه للمآزق السيكولوجية والأخلاقية للبشر الذين 
يصبحون جواسيسًا وبالتالي» بالضرورة» يجب أن ينخرطوا في نشاطات غير مشروعة 
كالسرقة» والقتل» والخيانة الجنسية. ولذا على الرغم من أن حبكاته البوليسية ذات 
مواقف وألغاز خطيرة تجذب الجماهير الغفيرة» فإفا أيضًا توفر حججًا أو ذرائع بحيث 
تضع شخصياته تحت ضغط سيكولوجي وأخلاقي. شتحصيات: "ههشكورك" ليست 
مسطحة أو ذات بعد واحد أبدًا بل» على العكس من ذلك» كائنات مركبة تعاني تبعات 
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رهيبة عاطفية وأحيانًا جسدية عندما يفسدون احلاقيتهم بدافع الخاجة أو الضرورة - في 


سبيل الحب أو انتراض تحقيق ما هو أفضل وأسمىء أو كلاهما. 


أسلوب '' هيتشكوك": السينما الخالصة 


ذاء 


:" لأنها أ.ردت أن 
لأنبي اردت ال 


أكدت عبى المشاعر العاطفية الخفية في فيلم "سيئة السمعة 
أوضح لماذا تعتبر أفلام "هيتشكوك" استكشافات أخلاقية وسيكولوحية تتسم بالحاءية. 
سأتتقل الآن إلى تأمل ودراسة أسلوب "هيتشكوك", الكيفية الى يجبر تا جمهوره على 
التماهي مع شخصياته المعرضة للمخاطر خلال فقرات فنية من "السينما الخالصة". 
السينما الخالصة مصطلح يرجع إلى النقاشات النظرية والجدالية للنقاد الفرنسيين ف 
العشرينيات» الذين اعتقد بعضهم أن انما عاقك فكلا ينا ععلن نار غيذًا لكك تفمل 
كل الفنون الأخترى - الأدب» والموسيقاء والرقص» والمسرح؛ والرسم., والشعرء 
والتصوير - على الرغم من أن نقاذًا آخرين» مؤيدين أو مدافعين عن السينما الخالصة؛: 


َي 


بلغت فكرة السينما الخالصة أقصى مدى لما لدرحة أن الأفلام البصرية التجريدية فققط 
أمكن اعتبارها "خالصة"»؛ لأن الأفلام الى تسرد قصة تستعير أو تقتبس من الفنون 


أصروا على أن الأفلام تعتمد فقط على سمات فريدة ومحددة للوسيط السينمائي. فقد 


الأخرى - الأدب والمسرح. استخدم "هيتشكوك" المصطلح بطريقة أقل كر داه هيا 
إلى كيفية تمكن المخرج من التعبير عن الأفكار أو خخلق حالة درامية من دون الحاجة إلى 
الكلمات؛ عبر اختيار وترتيب الصور على نحو خالص. أدلى "هيتشكوك" بالتصريح 
التالي عن طريقته في تحقيق أو إبْحاز لحظات من السينما الخالصة: 

"أنت تبن أو ركب تدريِجيًا الوضع أو الحالة السيكولوجية؛ واحدة تلو الأخرى» 
مستخدمًا الكاميرا للتأكيد أولا على تفصيلة أولى» ثم الأمرى. الغرض هو أن تسحب 


الجمهور مباشرة إلى داخل الحالة بدلا من أن تت ركهم يشاهدوفا من الخارج» عن بعد. 
ويمكنك القيام بهذا فقط عن طريق تحزأة الحدث إلى تفاصيل وتقطع من حدث إلى آخرء 
حى حبر كل تفصيلة بالتناوب على جحذب انتباه الجممهور والكشف عن معناها 
السيكولوجي. لو عالحت المشهد بالكامل بطريقة متصلة من البداية إلى النهاية» وببساطة 
سجلته تسجيلا فوتوغرافيًا بكاميرا في وضع أو مكان واحد دائمّاء فسوف تفقد سلطتك 
على الجمهور"0". 


تحليل تسلسل: سرقة المفتاح 


يوضح التحليل الدقيق لتسلسل سرقة "أليشيا" للمفتاح, بناء على أوامر 
"دفلين". من سلسلة مفاتيح "سيباستيان" مباشرة قبل حفل استقبال أعد للاحتفال 
بزواجهما الحديث إلى أي مدى يحث تلاعب "هيتشكوك" البارع بالتقنيات 
السينمائية المتفرج على التماهي مع "أليشيا" أثناء قيامها مهمتها الخطرة. كان 
بإمكان "هيتشكوك" بسهولة أن يصوّر الحدث الخناص بسرقة "أليشيا" للمفتاح في 
لقطة واحدة؛ لكنه يختار بدلا من ذلك تحرأة هذا الحدث إلى الي عشرة لقطة 
منفصلة. في الاثنى عشرة لقطة المكولة للتسلسلء أربعة منها لقطات عامة أو 
متوسطة وظيفتها إنشاء أو إعادة تأسيس السياق العريض للحدث. والشطر الأكبر 
عبارة عن لقطات مقربة لوجه "أليشيا" أو يديهاء أو المفتاح. حمس لقطات منها 
لقطات شخصية» من وجهة نظر "أليشيا". استخدام "هيتشكوك" المتكرر للقطات 


)١45(‏ ألغريد هيتشكوك: "الاتجاد ولاطة نع" في "نظرة مركزة على هيتشكوك"؛ تحرير: ألبرت جيه. لا فالي (إنعلوود 
كليفس»؛ نيو حير سي : بر نتس هال الحدودة: ؟'/ا5 ١‏ ), 
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وجهة النظر وسيلته أو أداته الأساسية ل "سحب الجمهور مباشرة إلى داخل 
الحالة". ولأنه يجعلنا نشاهد الكثير من الحدث عبر عيين "أليشيا" فإننا ننجذب بقوة 
للتماهي معها. ونستوعب تفكيرها لأننا بحبرين على أن نرى بالضبط ما تراه هي. 


ف اللقطة الأولى من التسلسل نرى لها صورة بعيدة إلى حد ما. تظهر في لقطة 
عامة؛ يُبروزها الباب المؤدي من حجرة النوم إلى حجرة ملابس "سيباستيان". التصوير في 
العمق لهذه الصورة ينقل شعورًا بالفضاء المفتوح؛ حجرة للدحول إليهاء وخلفية في حالة 
التراجع. (انظر الصورة رقم ه4). هذا الشعور بالحرية يتبدد بسرعة عنادما تتحرك 
"إليشيا"؛ في نفس اللقطة» نحو الكاميرا في لقطة قريبة متوسطة أكثر إحكاماء فتصبح 
الخلفية من ورائها بعيدة عن المركز البوري. في هذه اللحظة تحدق عيئي "أليشيا" عن 
قصد جهة اليسار إلى خارج الكادر. (انظر الصورة رقم 47). تكشف اللقطة الثانية» 
من وجهة نظرهاء عما تحدق إليه عن قصد: الباب المودي إلى حمام "سيباستيان" المفتوح 
جزنيًا بعض الشيء؛ وظله الذي يتحرك بشكل متقطع عبره. (انظر الصورة رقم 47). 
ظل "سيباستيان" الذي يتذبذب على الباب يؤدي دورًا مزدوجًا فيجعله شخصية مُهَددةَ 
ومنذرة بالخطر (نظرًا لأن الظلال مرتبطة بالخطر غالبًا) ويوحي بقربه الشديد جذدًا 8 
"أليشيا"؛ ما يمعل من محاولة سرقتها المفتاح تبدو مخيفة بصورة حطرة. اللقطة الثالئة من 
هذا التسلسل لقطة رد فعل من جانب "أليشيا", الي تتحرك إلى الأمام في لقطة مقربة 
مبروز بإحكام أكثر. التعبير الحادئ على وجههاء في طباق مدهش مع الخطر الخساص 
بوضعهاء يجعلها تبدو شجاعة بشكل غير عادي. تخفض بصرها بسرعة صوب تسريخة 
"سيباستيان"2 الى كما شاهدنا في اللقطة السابقة» تقبع بالضبط حارج الباب اللفضي 
إلى حمامه. 
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صورة رقم هع. التضوير قُِ العمق لمذه اللقطة الخناصة بم "أليشيا" (إنخريد برجمان) ينتقل 
شعورًا بالفضاء المفتوحء حجرة للدحول إليها. ("سيئة السمعة". .)١1945‏ 


صورة رقم 5 . تنتقل "أليشيا" إلى لقطة قريبة متوسطة محكمة وتصبح الخلفية بعيدة عن 


المركز البؤري» مما يبدد الشعور بالحرية. ("سيئة السمعة") .)١9145‏ 
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صورة رقم 57. يوحي الظل على الباب بالتهديد الذي يشكله "سيباستيان" بالإضافة إلى 


دنوه القريب منها أثناء محاولتها سرقة مفتاحه. ("سيئة السمعة". .)١5545‏ 


اللقطة الرابعة؛ من وجهة نظر "أليشيا", تبدأ بالتسريحة المرئية من حيث كانت 
(البعنة واقفة في اللقطة السابقة. ثم تتحرك الكاميرا ببطء حي التسريحة» كاشفة تدرييًا 
عن الشيء موضع تحديق "أليشيا": سلسلة مفاتيح "سيباستيان" وفيها مفتاح قبو الخمور. 
لقطة التتبع» علاوة على ذلك» تصاحبها موسيقا غامضة» ترتفع إلى كريشوندو مخيف 
بينما تتجرك الكاميرا أقرب فأقرب نحو هدفها. حركة الكاميرا باتجاه المفاتيح تعبر بصريًا 
عن رغبة "أليشيا" الشديدة في الشيء الممنوع. ويوحي ارتفاع صوت الموسيقا بزيادة 
مائلة في حدة انفالات "أليشيا" أثناء تفكيرها في خطورة ما قم بالقيام به. اللقطة القريبة 
لسلسلة المفاتيح الممنوعة الي تنتهي بها اللقطة تدل على الأهمية الكبيرة للمفتاح المعلق 
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فيهاء وتحرك أو تثير شهيتنا لاكتشاف ما يقبء خلف الباب الموصد الذي يمكك, ن لهذا 
المفتاح فقط أن يفتحه. عن طريق مثل هذه الأدوات السينمائية يمعل "هيتشكوك" 
تصميم المتفر ج ممائلا لتصميم "أليشيا" من أجل الاستيلاء على المفتاح. على غرار العديد 
من لقطات "هيتشكوك" الي تتجاوز حدود وظيفتها أو دورها البسيط في الإفصاح عن 
معلومة بالخبكة, يُحد أن هذه اللقطة غرسث أو بت فيها مشاعر متفاوتة لدرحة أنه ليس 
بالإمكان عرضها إلا عبر المعالحة البارعة الي للأدوات السينمائية. لذاء فهي مناسبة 
وصالحة هاما كلحظة تنتمي إلى السينما الخالصة؟". 


في اللقطة الخامسة» لقطة عامة ل "أليشيا". لا تزال ‏ تعبر الحجرة مقتربة من 
تسر يحة "سيناشتيان" والمفاتيح. مشي باتحاد التسريخة حيق» في شاية اللقطة. يتم تأطيرها 
في لقطة متوسطة. عندما قم بالإمساك بسلسلة المفاتيح» فجأة يأتيها صوت "سيباستيان" 
من خخارج الكاميرا قائلا: "أنا مندهش من أن السيد "دفلين" سيأ الليلة". تستمر هذه 
الكلمات أثناء الانتقال إلى اللقطة السادسة: وهي لقطة شخصية من وجهة نظر "أليشيا" 
لباب الحمام وظل "سيباستيان" يتحرك عبره. الان» بسبب قرا الزائد من الباب» ييدو 
الظل الملقى أكبرء جاعلا إياه أكثر قديدًا ويحقق معادلا بصريا مثاليًا يدل على المنطر 
الزائد المعرضة له (انظر الصورة رقم 58). اللقطة السابعة تعود بنا إلى نفس المكان المتميز 
' كما ف فاية اللقطة الخامسة (لقطة مقربة متوسطة ل "أليشيا"). لا تزال على وشك 


الإمساك بسلسلة المفاتيح ح أثناء استمرار صوت "سيباستيان": "لا يمكنن أن ألوم أحد 


)١44(‏ مثال أكثر من رائع على توظيف "هيتشكوك” للسينما الخالصة أو النقية للتأكيد البصري على المفتاح يحدث في 
بداية التسلسل التالي من الفيلم. تصور الكاميرا الحفلة في الفصر. تبدأ من أعلى السلم. ثم قبط تدريجياء تقترب أكثر 
فأكثر من "أليشيا"' ' الي تحيي الضيوف مع مع "سيباستيان")» إلى أن يتضح كل ذلك في كادر اللقطة المقربة ليد 


"اليشيا": :الي تقبض على الفتاح الخاسم. 
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لكونه يحبك» يا عزيزتي". السؤال المتولد عن الطريقة الي تم يما توليف هذا التسلسل 
يتمثل 2 الآ: هل سر "أليشيا" على محاولة سرقة المفتاح بيئما الوجود المباشر ا 
"سيباستيان" واضح للغاية حارج الصورة» كما كان مبيئًا في البداية عن طريق ظله والآن 


بصوته القادم من حارج الصورة؟ 


صورة رقم /4. بسبب قرب "أليشيا" الزائد من الباب؛ يبدو ظل "سيباستيان" الملقى أكبر. 
("سيئة السمعة") .)١98145‏ 


اللقطة الثامنة» لقطة مقربة كبيرة لوجه "أليشيا" المصمم الجريء يرنو 
باتحاه سلسلة المفاتيح الي تحيب عن السؤال. اللقطة التاسعة لقطة شخصية» 
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لقطة مقربة كبيرة ليدي "أليشيا" اللتين تماهدان لاستخلاص مفتاح قبو الخمور 
من الحلقة» الذي ميزه الأحرف الأولى ل "يونيكا", الى تعب بالإسبانية اال 
"الوحيد". (انظر الصورة رقم 45). كان لوضع المفتاح الممسوع في سلسلة 
المفاتيح لمسة ذكيةء لأن بإمكان الجميع معرفة الصعوبة المتمثلة في إخراج مفتاح 
من سلسلة مفاتيح. وبجعل هذه اللقطة لقطة شخصية» يجبر "هيتشكوك" المتفرج 
مرة أخرى على التماهي مع العمل الخطر الذي تقوم به "أليشيا" والذي يعرضها 
للشبهة. صوت "سيباستيان" مستمر من اللقطة الثامنة. لا يزال يشير إلى ترجه 
من ووذ "دفلين" في الحفلة: "آمل فقط أنه أو ألا عدث. نسيئا ينطيه أي 
انطباع خاطئ... سأكون معك على الفور". اللقطة العاشرة لقطة مقربة أخرى 
ل "أليشيا" تنظر نحو باب الحمام. تتبعها اللقطة الحادية عشرء لقطة شخصية 
أخرى » من وجهة نظر "أليشيا"؛ لظل "سبياستيان" المنطرح. تذكرنا هاتان 
اللقطتان إلى أي مدى هي عرضة تمامًا للإيقا ع بمكا. يتعطل التوتر أخخيرًا لبرهة ف 
اللقطة التانية عشرء لقطة عامة ذات تصوير في العمق ل "أليشيا" وهي تعود 
إلى حجرة نومهاء والمفتاح على الأرجح ف قبضتها. في اللقطة التالية مباشرة» 
من دون فقد للإيقاع, نجد أن نخروج "سيباستيان" من الحمام؛ يجعلنا نخشى أن 
يكون قد أدرك السرقة. 
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صورة رقم 8. لقطة شخصية للمفتاح. بإمكان الجميع معرفة الصعوبة المتمثلة ف أ: 1 


المفتاح من سلسلة المفاتيح. ("سيئة السمعة", .)١1945‏ 


في التسلسل الذي تم تحليله للتو» جرى تقدم "أليشيا" كشخصية شجاعة بشكل 
غير عادي في قيامها مثل هذه المحاولة الخطرة. تسرق المفتاح» إذا جاز التعبير» من أمام 
عيئ زوجهاء وقد كثفت تقنية "هيتشكوك" من إدراكنا للخطر المحدق يما بوضعنا في 
مكافا. لكن رد فعلنا إزاء الخطر البد اليرضية له ازداد حدقا وتعقينًا نير للطبيسة 
الأخلاقية الملتبسة للسرقة. إنه من ناحية مفتاح بحري سرقته من شخص شرير بدافع 
الخيرء لكن في هذه الحالة الشرير هو أيضًا زوج "أليشيا"؛ رحل يحبها ويثق فيها. تتتهز 
فرصة صلتها الحميمة به لتصل بسهولة إلى متعلقاته الشخصية لتسرقه. فوق كل هذاء 
الرجل الذي تسرق له المفتاح ليس فقط ممثلا للقانون» وإنما الرحل الذي تحبه. ونظضرًا 
هذه المشاكل العاطفية» فإن سرقة "أليشيا" لمفتاح زوجها ليست بحرد عملا بطوليًا سهلا 
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نفذته لأحل خير وصلاح بلدها. إها تحعل منه ديوثًا وتخصيه رمزيًا أيضًا. عبر توليفة 
اللقطات المقربة والشخصية» يضع "هيتشكوك" المتفرج داحل الحدثء؛ يجعلنا على دراية 
مباشرة ما تشعر به شخصية يائسة جذًا لإصلاح نفسهاء والفوز بالحب والقبول الذاق» 
لدرجة أفها لا ترغب فقط ف تعريض نفسها لخطر فادح؛ بل أن تصبح أيضًا خائئة 
وسارقة. الإثارة الناجمة عن هذا كبيرة جدًا لأن الس ا وه لين أل 
من مواجهتها للرحل الذي زيفت له حبها وخانته. استخدام "هيت شكوك" المنستظم 
للقطات وجهة النظر أو الشخصية يورط المتفرج ليس فقط في حالات من الإثارة 
والتشويق حيث تكون حياة المرء في خطرء وإنما في أفعال شديدة الخطورة ومدمرة 
لدرجة أن ما هو عرضة للخطر فعلا هو روح المرء ذاتها. لو سمحنا لأنفسنا بالانشغال أو 
الاشماك وأن تحرفنا تقنيات "هيتشكوك" المغرية» فإننا نصير على بينة بأبعاد حياتا 
الأخلاقية والنفسية الى تفاحئنا وتستوقفنا. 
لخنص "هيتشكوك" دوافعه لصناعة الأفلام في مقابلته مع "تروفو": "إشباعي 
الرئيسي فٍ أن يكون للفيلم تأثيرًا على الجماهير واعتبر هذا الأمر بالغ الأهمية. لا أهتم 
بالموضوع., ولا أهتم بالتمثيل؛ لك: كنت أهتم فعلا بأجزاء الفيلم والتصوير وشريط الصوت 
وكل المكونات التقنية الي تجعل الجمهور يصرخ””'". ف مكان آخرء قال 
"هيتشكوك": "أستهدف إمداد أو تزويد الجمهور بصدمات مفيدة. أصبحت الحضارة 
وقائية جدًا لدرجة أننا لم نعد قادرين على أن نرتعد من وقع وهول الصدمات على نحو 
غريزي. الطريقة الوحيدة لإزالة الخدر وإنعاش أو إحياء توازننا الأملاقي تتم عبر 
استخدام وسائل صناعية لإحداث صدمة. وأفضل طريقة لتحقيق ذلك» تبدو لي» عبر 
ال 


,585 تروفوء "هيتشكوك".‎ )١42( 
.15104 قال "هيتشكوك" هذا في موتمر صحفي عام‎ )١47( 
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سواء صرخخنا أم لا ف أفلام "هيتشكوك"؛ فإن أفضل هذه الأفلام وضعتنا بالفعل 
ف تحربة فعلية أخافتناء وحطمت رضانا الذاق» وعرفتنا بأجزاء من ذواتنا ربما لى نكن 
مدركين ا أو واعين بها. تتمثل عبقرية "هيتشكوك" في إبداع أفلام تنهل من موارد 
ومصادر الوسيط السينمائي لتجعلنا نتفاعل» أو نشعر بالخوف, أو بحرب ليس فقط 
الفوضى الي قد تنفجر وتثور من الخارجء وإنما تلك الي تتبدى وتنتشر من داخلنا. 
أفلامه تتلائم وتعريف "كافكا" للكتاب الحيد: "فأس في البحر المتجمد داخلنا"9*". 
وقد مح "هيتشكوك" ف أن يكون فنانًا ترفيهيًا عظيمًا ورائعاء أفلامه مع ذلك شديدة 
الجدة. 


5 


)١1(‏ كتب "فرائز كافكا" هذا في رسالة إلى "أوسكار بولاك"2 في 507 يناير عام .134٠04‏ في "فرائز كافكا: رسائل 


إلى الأصدقاءء والعائلة» والمحررون". ترحمة: ريتشارد وكلارا وينستون (نيويورك: سكوكين. 13137): 15. 
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4-- سينما الفن الآوروبية 


الجوانب الحداثية لأسلوب "فيلليني" 

يختلف فيلم "ثمانية ونصف" )١3717(‏ ل 'فيدريكو فيلليئي" اختلافا جذريًا 
في الأسلوب والمحتوى عن تيار السينما السائدة. على النقيض من أفلام هوليوود 
النموذجية» الي ها حذورها الراسخة؛. حيث الشخصيات المرسومة بوضوح. 
والحبكات الموحدة, المترابطة ف الأدب الشعبي للقرن التاسع عشرء فإن "ثمانية 
ونصف" فيلم في أوروبي» استلهم الأشكال والتقنيات الأدبية الحداثية للقرن 
العشرين”” '“. تبى الروائيون الحداثيون مثل "فيرجينيا ولف. وجيرتروه شتاين» 
وويليام فوكنر» وحيمس جويس" أشكالا جحديدة معقدة وصعبة ف الغالب من 
التصوير تبرز أو تسلط الضوء على ذاتية الراوي» وتنتقص من وتضعف طموحات 
أدب القرن التاسع عشر ف تقديم شخصيات» وأحداث» ووقائع بصورة موضوعية. 


شك الأدباء الحداثيون ف الإعان بأن الفن يمكن ف أي وقت أن يكون مرآة دقيقة 


3-53 


)١648(‏ من أحل مناقشة ممتاز: وموسعة عن سرد السينما الفنية» انظر الفصل الخاص ب "ديفيد بوردويل” في "فن السرد 
السينمائي"؛ في "السرد في الأفلام الروائية" (ماديسون: مطبوعات جامعة ويسكونسن؛ 1328 7.2 ساسوى, 
قمت بتطبيق أو استعمال العديد من أفكار "بوردويل" النافذة عن سرد السينما الفنية على مناقشيّ ل "اغانية 


ونصف". 


5 


للطبيعة والمجدمع. زاعمب ن بادلا من ذلك أن الفن يمكن أن يعكس العا لم الخارجحى 


كم هر ل سهد عر الذهن فنقط. 


ُ 
عندما شاهدت "قانية ونصف” لأول مرة عام ١1514‏ احترت تمامًا.. كان هذا 
بسبب "الميزانسين" الغريب والأسلوي للفيلم وتشوشي إناء ما كان يحدث بالضبط ف 
الحبكة. فلم يكن هناك فيلم حى ذلك التاريخ قد أ عدي أ و جعلين مهيأة لاستقبال اقتباس 
"فيلليي" لتقنية حدائية جوهرية - سرد تيار الوعي. إن سرد تيار الوعي لا يقل 
الأحداث أو الوتائع 0 لنظام أو ترتيب خمطي واضح, بالعكس تسرد القصة كما لو 
كان الرواي مستلقيًا على أريكة محلل نفسي ويطلب منه ربط الأحداث باستخدام 
تداعي المعاني» وتضمين ليس فقط "الحقائق" النامة بقعصة وإنما ججميعالمشاعر 
والارتباطات أو التداعيات الذهنية الى تفجرها القصة في ذهن الراوي أو السارد. لذاء 
ليس هناك في "ثانية ونصف" حيط من الأحداث السببية المنطقية المنطية السهلة المتابعة» 
كما هو عليه الأمر في أفلام هوليوود الكلاسيكية. في أي لحظة في الفيلم؛ نحجد أن 
زوك "رويد "قدلا فجن عدن وإقا'رؤية داغلية ت حل أو ذكرى طفؤلنة: أو 
مشهد من الفيلم الذي الم يقم "حويدور” بتنفيذه بعد. تذكرنا كثرة الرؤى الداحلية بأننا 
لا نشاهد نسخة من العالم كما هو عليه بل العام كما يتم تذاكره بطريقة التداعي الجر 

أو تداعي المعاني) وقد تم ترشيحه أو فلترته عبر ذهن الراوي. 


في الأدب الحداثي» لا ينصب المدف ف الغالب ب على سرد قصة مثيرة وإنما وصف 


د | ل 


مة وجحودي 
فإن السرد: 0 صوب أوضاع 0 حالات مخددة فيها الشخصية المقدمة... ببصيرة 


أو رسم شخصية 0 أزمة وحودية. وبالتالي لا يكون التأكيد على الحدث المخارحي 


كا 
ا 
عق 


اقيم 


نافذة تصبح مدركةالمعن الوجود ف هقابل انتفاء أو انعدام مع الوجم دق 
أثناء 7 في السرد» يصبح السرد تصريعًا أو رأيا ضمنيا عن ا الحياة 
الحديثة. وتنطبق كل هذه السمات على 'غمانية سيا ل فيلليي . يدرر الغيلم حول 
دية لخرج تعر ض لاشيار عضب في غمرة عمل تفرحد ينقد ا أو 
0 شنه الوحي في الفيلم الذي وقع عقمدًا لتنفيذه. يكشف الفيلم الحالات الثقافية 
والسيكولوجية الي تعيق ذهن الفنان ويقدم لحظة كشف عندما يعود الإحساس بلمعق 
رفهمه (وبالتاللي معرفة ما دور فيلمه حوله) إلى الفنان. في الأدب الحداثي والسينما 
القدية أيعاء الأدركرت ععرئى:أر رضن العمل الفبي واضاحًا أبدًا وسهل الفهم. يجب على 
المرء أن يعمل عمقّله ليجمع الأجزاء معًا في ذهنه؛ لاكتشاف ما الذي يماول المؤالف 
صاحب سينما المؤلف قوله. وكما هو عليه الأمر تمامًا في أي عمل أدبي معاصر صعب» 
يحتاج المرء أيضًا لمشاهدة واكتشاف "ثمانية ونصف" أكثر من مرة كي "يفهمه". 


0 


يقدم "ثمانية ونصف" نفسه أيضًا كعمل حدائي بسبب الفاتية أو الانعكاس 
الذاتي فيه. على فج الروايات الحديثة الي تحذب الانتباه إلى تماليدها المخاصة 
والكلمات الي تشكلت منهاء يجذب "ثمانية ونصف" الانتباه بوضوح صارخ إلى 
تقنياته السينمائية. حركات الكاميرا الملفتة» والمونتاج الدريء» وانتقاد الوعي الذاتي 
تحلعنا ندرك أننا لا نشاهد الحياة» وإنما ترجمة ده للحياة» الخياة كما 5 
السينما. بالطبع» كل ما نشاهده في "ثمانية ونصف"» بداية بالحلم الذي يفمتح 
0 مُرشح بشكل صارخ عبر الإدراك السينمائي لبطل "فيلليي" الخيالي» المخرج 
"حويدو أنسيلمي' '» الذي 0 إدراكه لمان إدراك "فيلليي " السينمائي. 
حن عنوان فيلم "فيلليني" هو انعكاس ذاقي: إنه أيضنًا عنوان فيلم اا" . علاوة 
على ذلك» فإنه حصي حرفيًا أفلام "فيلليي" السابقة في السينما. قيل "ثمانية 


(145) هذا الاقتياس ل "هررست روثروف" يظير في كناب "السرد في السبنسا الروائية”؛ "بور ويل 308 
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ونصف", أخحرج "فيلليي" ستة أفلام؛ واشترك في إخراج آخرء وأخرج جزأين في 
فيلمين. وفتَا لحساباته. يصل محموع هذه الأفلام إلى سبعة ونصف. وبالتالي كان 
"ثمانية ونصف" الفيلم الثامن والنصف ل "فيلليي". 

0 "ثمانية ونصف” انحرافا أو حيوداء في الأسلوب والموضوخء عن 0 

" المبكرة وعن كلاسيكيات الواقعية الجديدة الإيطالية. مثل "ا 

0 (-:198) ل "روسيلليبي" و "بيسان" .)١545(‏ اللذين عمل فيهما 
"فيلليئي" ككاتب للسيناريو في بدايته المهنية. كما ناقشنا في الفصل السادسء» كان 
صدف العديد من خخر ججي الواقعية الجديدة الإيطاليين ن الوصف أو التصوير ر الحقيقي 
للحالة اليائسة لإيطاليا في أعقاب الحرب العالمية الثانية. على الرغم من أن هدف 
"فيلليئ" كان أيضًا سرد الحقيقة في الفيلم» فإن تلك الحقيقة لم تشتمل فقط على 
رؤية المخرج للواقع الاجتماعي ولكن أيضًا رؤيته الروحية:؛ والسيكولوجية, 
والميتافيزيقة للواقع. فقد أدرك أن أقل الأفلام واقعية» تلك الي تظاهرت بأنهفا 
الأكثر موضوعية. تمت تأثير أفكا ر امملل النفسي السو يسر ي "كار يونج"2 كتب 
"فيلليئي": "أحيانًا يمكن لفيلم» رغم تحنبه أي تصوير دقيق للواقع التاريخي أو 
السياسي» أن تجسد عبر شخصيات أسطورية» تتحدث بلغة بذائية بسيطة تمامماء 
التعارض بين المشاعر المعاصرة» وبوسعه أن يصبح أكثر واقعية إلى حد بعيد من فيلم 
آخعر جرت الإشارة فيه إلى الأمور الاجتماعية والسياسية بدقة بالغة "7 2. يختلف 
"ثمانية ونصف" اختلافا حذريًا ويميد عن الواقعية الجديدة لأن صوره لا تزعم أو 
تدعي أنا تعكس العالم: أو أها تقدم انعكاسًا "حقيقي صادق" للمجتمع؛ ولكنها 
تعكس العقا ل بالفعل - العالم الداحلي الذاتي لمخرج إيطالي كبير وناحح. 


419817 اقتباس لفيلليبي في "بيتر بوندانيلا”: "سينما فيدري يكو فيلليئ" (برينستون: مطبوعات جامعة برتستون:‎ )١١١( 


وك 


ملخص الحبكه 


يسرد "ثمانية ونصف” قصة المخرج المشهور "حويدو أنسيلمي" (مارشيلو 
ماستروياني)؛ الذي» ف غمرة تنفيذه لفيلم» يفقد إلهامه فجأة ويخشى عدم قدرته أبذًا 
على إكمال المشروع.؛ الذي هو يمثابة قنبلة مدوية تنتمي إلى الخيال العلمي تزعم فكريًا 
اية العالم. طاقم الإنتاج تم توظيفه. ووزعت الأدوار على الممثلين»؛ وشيدت الديكورات 
رما في ذلك منصة فضائية ضخمة قرب البحر كلفت المنتج ملايين الليرات)» لكن 
المخرج غير قادر على التوصل إلى سيناريو أو أي وحي أو إلهام آخر للفيلم. الأزمة الي 
عر با ف مهنته, تحدث بينما هو على وشك بلوغ مرحلة منتصف العمرء بمعله يشك في 
موهبته كمخرج وتظهر على السطح صراعات في حياته الشخصية. كان قد نُْصحّ بزيارة 
منتجع صحي حديث للاسترنحاءي ويأمل كذا قُِ التغلب على وعكته. لكن مشاكل 
"جويدو" - في هيئة المنتج الخاص به وشريكه في كتابة السيناريو» وطاقم إنتاحه» وأفراد 
فريق التمثيل العاملين عه والصحفيين المتحينين -- كلها تتبعه إلى المنتتجع. ف لحظة 
اغخراف, يدعو "جويدو" زوجته أيضًا للانضمام إليه» على الرغم من أن عشيقته هناك 
بالفعل. ويتسبب هذا في شجار يهدد زواجه. فتبدو حياته الشخصية والمهنية متجهة إلى 
كار 


التطور النطى للحبكة تحرى مقاطعته باستمرار. غاا من دون إشارات أو 
تلميحات للمتفر ج» ع طريق السرد المتتالي والمتداعي لأحلام "حوريدو" ورؤا 
وخيالاته» وأحلام يقظته» وذكريات طفولته؛ الى تثيرها وتستدعها أزمته الحالية. والفيلم 
في الحقيقة موسوعة في أنواع الرؤى الداحلية. أحلام "جويدو"؛ بالأحرى كوابيسه. 
تطلعنا على إحساسه بالذنب والقلق الذي يعانيه. ورؤاه» دائمًا على هيئة فتاة جميلة 
ترتدي الأبييض» تقدم وعذًا زائما بالخلاص والتحرر من ركوده الذهبي؛ تعكس خحيالاات 
منتصف العمر الذكورية الشائعة "لو أمكنئ فقط أن أقابل الفتاة المناسبة» امرأة جميلة» 


حي 


وستحل مشاكلى". إن ذكريات طفولة "جويدو" تمكنه من استعادة أ 
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معايشة ومراجعة التجارب الشبابية الى كانت أساس صراعاته الحالية» وتستكشف 
أحلام يقظته حلولا لرغباته الأكثر والأعمق ذنبًا. كمثال على ما سبق» يتخيل أن زوحته 
يصبح حلم اليقظة هذا ضرب من الفانتازيا الكاملة يتخيل فيه نفسه سيدًا لح ريم مكون 
من جميع النساء الذي رغبهن في أي وقت - يعيشون بسعادة وعلى نحو اجتماعي معّاء 
ويتفانين في خدمته؛ وكل امرأة يتجاوز سنها السادسة والعشرين تستبعد إلى الطابق 


العلوي7” "2 


لكن مهما بلغت تخيلاته فلن تقوى على درء قرار مشؤوم خاص .كشاكله الواقعية. 
يرتب منتجه مؤتّرًا صحفيًا لإحباره على الإدلاء بشيء واضح عن الفيلم» فيزحف 
"جويدو"؛ الذي يعجز عن الإحابة على الأسئلة العدائية للصحافة ويهدده المنتج بالدمار 
إذا لم يفعل» تحت المائدة ويطلق النار على نفسه. لكن يتضح أن هذا التصرف الرهيب 
بحرد وهم آخحرء وعدنا "فيلليي" على.الفور بنهاية أخرى. يقود "جويدو" سيارته بعيذًا 
عن المؤتمر الصحفي؛ فيما يبدو أنه إعلان من جانبه أنه لن يصنع الفيلم. معاون 
"دومير"؛ رجل انتقادي قاسي يجسد الكراهية الذاتية للمخرج وفقدانه الثقة في تعبيراته 
الذاتية الأكثر أصالة وحدةء مسرور ومبتهج تمامّاء فقد كان على يقين أن الفيلم سيكون 
كارثة جمالية وفكرية. لكن فجأة يرى "جويدو" صديقه الساحر "ماريو" يلوح بعصاه 
السحرية؛ ثم يرى الفتاة الجميلة المرتدية الأبيض. يظهر الآن» كلهم يرتدون الأبيض» 
أناس ماضيه وحاضره الذين يسكنون أحلامه وخيالاته: "كارلا"» عشيقته» العمات 


(151) مشاهد مثل هذه ومشاهد للعاهرة الضخحمة "ساراجينا"؛ جلعت "فيلليئي" عرضة للتقد من جانب هولاء الذين 
يستنكرون استغلال النساء ضمن الفيلم من جانب شخصية "جويدو أنسيلمي" والحملقة المتلصصة على النساء من 
جانب كاميرا "فيلليي". المدافعرن عنه (الذين أميل إلى الاتفاق معهم) يصرون على أن فيلمه عن الأسس الاجتماعية 
والسيكولوجية للتعصب المنسي وأن تصوير "فيلليني” ل "جويدو" كسيد أو زعيم للحريم هر في الحقيقة محاكاة 
ساخرة تستخف بالذات. وقد جرى تنقدىها بوضوح كوهم أو فانتازيا لرحل في منتصف العمر ينشى فقدان قدرته 
أو تأثيره و بالتالي يعتاج لفرض أو بسط سيطرته على نساء ذليلات يصلحن للزواج. 
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اللاي اهتممن به كطفل» "ساراجينا"» العاهرة الى لقنته أسرار الجنس» كارديئال كبير 
من الكنيسة» والدته ووالده. "جاكلين بون بون" فتادة التعر ي الي نتعرف عليها بين 
حريم "جويدو"؛ تمشي بجانب امرأة طويلة جميلة ورشيقة» نزيلة في المنتتجع؛ أفرت 
"جويدو" لأفا تشبه تمثال "السيدة العذراء" الذي يتذكره من طفولته. يشعر المغحرج 
فجأة بالقوة والتجدد بسبب هذه الصور. وبقدرته على حبهم وتقبلهم جميعًا. يترتنب 
كل شيع لا تزال خيالاات وأوهام التويو و"فيلليي"). 

أزمته الإبداعية تم حلها بطريقة سحرية: يلتقط "حويدو" بوقًا مكبرا ويشرع في 
إخراج الفيلم الذي تأخر طويلا. يشير إلى صورته وهو طفل (مصدر إلهامه الشعري 
كبالغ) ليزيح ستارة بيضاء أسفل منصة سفينة الفضاءء البقية الباقية من فيلم الخغيال 
العلمي الكارثي الذي كان متعاقدًا في الأصل على إخراحه. أخخيرًا أصبح طيكل المتكلف 
مكانًا في فيلمه. ليس كمنصة إطلاق للهرب من صراعاته الداحلية عبر الأوهام» وإنها 
"جويدو" الجميع للامساك بأيدي بعضهم البعض في صف طويل والرقص حول حلبة 
سيرك بعد ذلك بغترة قصيرة» يتنزه "حويدو" كطفل ومجموعة صغيرة من المهرجين قٍ 
الحلبة. أثناء سيرهم» يتلاشى المشهد تدريجيًا ويصير مظلمًا ويظهر العنوان "ثمانية 
ونصف". فجأة يعن لنا أننا لم نشاهد لتونا فيلمًا عن صراع مخرج لصنع فيلم فحسب» 
ولكن ف الحقيقة شاهدنا بالضبط الفيلم نفسه الذي كان المخرج يجاهد كي يصنعه. وقد 
انتهى فاية سعيدة. وأن عنوان ذلك الفيلم هو العنوان الحقيقي للفيلم الذي كنا نشاهده. 


"غمانية وذ 5 9 
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البناء المزدوج المرآة في "ثمانية ونصف" 


على الرغم من أن "جويدو أنسيلمي" بلا جدال هو صورة طبق الأصل مسن 
"فيدريكو فيللين"؛ إلا أن هناك قليل من الشك في أن "فيلليقي" أثناء ابتكاره ل 
"جويدو"؛ مر بالعديد من الصراعات الداخحلية الى تعوق إبداعه. من المعروف حيذدًا أن 
"فيلليي" عاني من أزمة إبداعية مشاكة ل "جويدو" أثناء عمله على الفيلم الذي أصبح 
فيما بعد "ثمانية ونصف". و لسرده للقصة» تم توزيع الأدوار على الممثلين وتشييد 
الديكورء لكنه لم يعد راغبًا في تنفيذ الفيلم. وأثناء كتابته لرسالة إلى المنتج يطالب منه 
فيها إيقافه» دعاه الميكانيكي الرئيسي لشرب كوب من الشمبانيا مع طاقم الفيلم 
للاحتفال ببداية الإنتاج. كما يتذكر "فيلليي": "فرغت الكؤوس» وص فق الجميع؛ 
وشعرت بالمنجل يستحوذ علي. شعرت بأنني أضأل رجلء القبطان الذي يتخلى عن 
طاقمه... قلت لنفسي إن في وضع لا مفر منه. مخرج أراد تنفيذ فيلم لم يعد يتذكره. 
وإذا به أمامي» في تلك اللحظة بالذات صار كل شيء ف انسجام. توصلت مباشرة إلى 
لب الفيلم. سأسرد كل شيء حدث لي. سأصنع فيلمًا يروي قصة مخرج لم يعد يعرف 
. ما الفيلم الذي يرغب في إخخراجه”” 7 2. 

كما يلاحظ الناقد "كريستيان ميتز"2 فإن ل "ثمانية ونصف" بناء مزدوج ج المراة: 
""ثمانية ونصف" ليس فيلمًا عن السينما فقطء إنه فيلم عن الفيلم الذي هو نفسه على 
الأرجح عن السينماء إنه ليس فيلمًا عن مخرج فحسبء بل فيلم عن مخرج يعكس نفسه 
ف فيلمه”””". ومن ثم فإن "فيلليي" منعكس في "جويدو أنسيلمي"؛ الذيء مشل 


(؟13١)‏ اقنباس من "بيتر بوندائيلا”؛ "سينما فيدريكو فيلليق". 154 -155. 
(*5١)كريستيان‏ ميتزء "البنية العاكسة في ثمانية ونصف لفيلليي": ف "لغة السينما", ترجمة: مايكل تايلور (نيويورك: 


مطبوعات جامعة أكسغررد 4/ا91١)0‏ 774. 


"فيلليي"؛ بجهوداته في صنع فيلم تعاني من أزمة؛ يحرر نفسه بتحويل الفيلم إلى فيلم عن 
القوى الاجتماعية والسيكولوجية الى حلقت أو شكلت مصدرًا لهذه الأزمة. وهنذاء 
بالطبع» يفسر بطريقة أو أخرى المشاهد الحيرة في "ثمانية ونصف" ال نرى فيها 
"جويدو" يختبر ممئلات ليس من أجل القيام بأدوار في فانتازيا يال علمي بل ليقمن 
بأدوار أشخاص مهمين في حياة المحرج - والده؛ وزوحته المتألمة» وعشيقته الحسية» 
والعاهرة "ساراجيينا". الرؤى الداخلية في الفيلم - الأحلام» والخيالات» والذكريات - 
لا تحاول تقليد الواقع الداخلي كما "يرى" حرفيًا من جانب "جويدو"؛ ولكنها تصور 
بدلا من ذلك كيفية توظيف مخرج سينمائي لوسيطه على نحو إبداعي من أجل تقدمم أو 
توضح الرؤى الداخلية بطريقة تساعده في التغلب على عقده. وبصورة جوهرية لا 
يعكس "ثمانية ونصف" الحياة الخارجية أو الداحلية ل "حجويدو أنسيلمي"؛ بل بدلا من 
ذلك يصوّر تعبير "حويدو" السينمائي عن حياته الخارجية والداخلية. الفيلم؛ بالتالي» 
ليس محاكاة للواقع المعاش ولا لأوهام المحرج الداخلية» وإنما يقدم بصريًا الواقع والخيال 
كما سيقدمهما مخرج متقد الذكاء في فيلم سينمائي. 

نظرة دقيقة على ترجمة "فيلليي" لذكريات طفولة "جويدو" أثناء لهوه مع العاهرة 
"ساراجينا" وعمابه اللاحق على إثمه وتحاوزه من جانب القساوسة في مدرسته الداخلية 
الكاثوليكية (الذي سأشير إليه طيلة هذه المناقشة بتسلسل "ساراجينا") تبين كيف 
يتجنب "فيلليي" تصوير ذكريات الطفولة هذه بتقنية الفلاش الباك السينمائية التقليدية 
الي تولد انطباعًا لدى المتفرحين بأهم يشاهدون "فعلا" ما حدث له كطفل. بدلا من 
ذلك» تم تقدم هذه الذكرى وفقا لطريقة أسلوبية متحردة إلى حد كبر وزينت 
بتلميحات رمزية؛ وإقحامات هجائية» واستخدام غير تقليدي للموسيقاء والتصديرء 
والمونتاج. كل هذه الأدوات السينمائية غير التقليدية تجحذب الانتباه إلى حقيقة أننا نشاهد 
إعادة إحياء ل "جويدو أنسيلمي" في فيلم عن تحربة طفولته المؤللة» والتسلسل هو 
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ذكرى شخصية خاصة بى إن لى تكن حرفية) عن التأثيرات السلبية لتربيته الكاثوليكية 


في المدرسة. 


تحليل تسلسل: تسلسل "'ساراجينا" 
سياق وملخص الحبكة 


انطلق تسلسل "ساراجينا" بسبب تشاور "حويدو" (بناء على إصرار منتجه) مع 
كارديئال الكنيسة الكاثوليكية بشأن التيمات الكاثوليكية في فيلمه. أثناء المقابلة:؛ لا 
يسأل الكاردينال "جويدو" عن الفيلم بل عن حياته الشخصية:؛ أسئلة تجعل المخرج غير 
مرتاح بوضوح. هل "جويدر" متزوج؟ (يجب بنعم)» هل لديه أطفال؟ (يجب ينعم ثم 
لا)» ما عمره؟ (ثلاثة وأربعون). ثم يوجه الكاردينال "حويدو” للاستماع إلى صرخة 
طائر ويستجيب "جويدو" مطيعًاء لكن ليس لفترة طويلة. يؤسر انتباهه منظر فلاحة 
ممتلئة الجسم تحمل سلةع تنورتًا مرفوعة فوق ركبتيها. إن هذا المنظر الحسي هو الذي 
يطلق» حى في وجود صاحب المقام الرفيع للكنيسة» ذكرى "حويدو" المشحونة جنسيًا 


عن "ساراجينا" ١‏ 


تستمر صرححة الطائر دون توقف متحولة إلى صوت صفير مزعج يصدر عن قس 
يحكم مباراة كرة قدم في فناء مدرسة. "جويدو"» ف الثامنة من عمره تقريباء يهرب من 
فناء المدرسة للانضمام إلى أصدقائه في رحلة لرؤية "ساراجينا"» عاهرة ذات مظهر قبيح 
تعيش في حصن قدم على الشاطئ. مقابل المال» تبدأ المرأة في رقص مثيرء خليط بين 
الرومبا والتعري. يبدأ حويدو , المدفوع إلى الأمام من جانب أصدقائه في الرقص 
معها. لكن بالضبط عندما ترفعه في المواء» يظهر قسان صارمان من المدرسة بعثا عن 
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اشاربين. يتم الإمساك ب "حويدو" ويجر ثانية إلى المدرسة لمواجهة #قويته. في مكلب 
سن الآناء يم إعلامه بأت انتهاكه بُعَدُ !2 > كبيرًا. والدته» الى يغمرها المخنجل, ما فعلنه 
ابنهاء تتيأءه. يصبيعج زملاء "حريدو" ريسخرون مند عندما يظهر في الفصل مرتديا طاقية 
(طرطور) وعلى ظهره لافتة مكتوب عليها كلمة عار. بينما يتنارل الآعصرون العشاء 


1 م 


0 00 7 1 0 لل 
و يلثم عو ا لل القدىي يشر بصموات عال صوع دراه الومجوي التق ىع قديس, عرقت بكر اهيته 


ع 
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للنساء؛ يحبر "حويدو” على الركوم على راكبتيه فوق حبوب الذرة المؤاة 


0 


بعد ذلك نرى "جحويدو" يتأمل في بقايا ثبنطة لقديسة بالية. ف الاعت انف سكعل إن 
كان على دراية بأن "ساراجينا" هي الشيطات. محنته انتهت أخرراء يراكم أمسام مسال 
السيدة العذرا» ريما طلبًا للمغفرة. لكن على الرغم من, الإجراءات الحازمة الى اتفللقا 
الكنيسة للسيطرة على النشاط الجنسي ل "حويدو"2 فإنه يعود ثانية إلى موقم التترهسه 
تتم “ميته بوه من جانيب "ساراجينات الي يجدها جحالسة قبالة البحرء تمن. ينتقا اسهد 


كانية إلى الخاضر. "ريدو" و"موميرة معارنه) يناقشاكت قي مطحم يديك الدي شإضدنأد 


1 


يجلس الكاردينال وحاشيته. يشكر "دومير" من أن تسلسل "السارجدينا” الذي تاعنياه 
للتو جرد ذكرى طفولة مغرق في الحنين ؛ إلى الماضى» من دون وي نة.سدايي حمفيعيى 
للتجربة الكاثوليكية في إبطاليا؟ ”0 


توانأع تسلسل "الساراجينا"» الاي يعتزمع "جحويد, " تُضمينه ق فيلمه. على عائدة مماور. 


)١154(‏ يسترضي "فيلليي" ميارة نقاد فيلمه بجعل "دومح ". شخصية قبيحة أم غير بحذابة؛ ينتفده بفسوة شديدة. كما 
يلاحظ "روبرت ستام" ف "المر جعية الذائية في السيتما والأدب: من دوف كيخيرته إلى عبان لوك جودار” (نيويورك. 
مطبوعات جامعة كولومبياء 9131١)؛‏ فإن دمج النقد الخاص بالعمن ف العا أ انر الى أو انقبالي الذي يقدمه العم » 
علامة مميزة تتعديد من الأعمال البدائية ذات الوعي الذدق أو لمر جحبة الذاية أم الالعكاس الاي انظر تعليفسات 


"ستام" في هذا الشآن على "ثمانية ونصف": 1868 


لكن التصويرالحي أو استدعاء "فيلليق" الفيلمي لهذا الحدث في حياة "جحويدو" 
يتناقض مع ويكذب الكلمات النقدية القاسية. فكما روى "فيلليئ" في إحدى المقابللات» 
هذا التسلسل قائم جزئيًا على الآثار السلبية لتعليمه الكائثوليكي. المدرسة الداخلية 
الكاثوليكية نموذج للمدرسة الى قضى فيها شبابه. هذه المدرسة؛ كما يزعم» كان لما: 
"تأثير مروع ف تحديد الطريقة الي يعمل با ذهيئ...". ويتذكر "فيلليي" أن: "العقاب... 
كان ينتمي للقرون الوسطى.. بالنسبة لهؤلاء الأولاد الصغار (كنت ف الثامنة أو التاسعة 
فقط) الطريقة الي عاقبونا يما كانت جد قاسية حقا. على سبيل المثال» كانت إحدى 
العقوبات الأكثر تكرارًا تتمثل في حعل المذنب يركع فوق حبات الذرة الهندية لنصف 
ساعة... وكانت مؤلمة حذدًا ف الغالب". وذكر بالتفصيل الطرق الأخرى القاسية ال 
كان يعاقب ها الأولاد الصغارء ويخمن "فيلليق" أن المعاملة العسيرة لهمؤلاء الأطفال 
الصغار هي: "نوع من الأمور الي قد تسبب مشاكل عقلية خطيرة» وتعقيدات خطيرة". 
ويضيف: "را الشعور بالذنب الذي أجراه معي ) ولا يمكنئي بالفعل التخفف منه؛ نابع 
من حقيقة أن قضيت أربع أو حمس سنوات في تلك المدرسة"2757, 

قٍِ "ثمانية ود 8 1 يكدم "فيلك 0 "أربع أو هس سنوات 5 2 اها قْ 8 [ء 
المدرسة" في حدث واحد مؤلم. على الرغم من أن "سارجهينا" شخصية حقيقية من 
ماضي "فيللين" فإنه بالفعل لم يعاقب أبدًا من قبل القساوسة لعلاقته يما. لكن الربط 
الخيالي بين "ساراجينا" والمدرسة يحتوي على حقيقة عاطفية مهمة: إن التربية الكاثوليكية 
الصارمة أكثر ما ينبغي» يلمح "فيلليي"؛ يمكن أن تعلم الأطفال الربط بين رغباقم 
الطبيعية ف الحرية والمتعة الجنسية بالذنب والعقاب» وينجم عن هذا مشاكل قِِ حياهم 


البالغة إبداعيًا وججنسيًا. 


0-0 افتباس من "سوزان بد "فيللي 2 (نبويورك: يد ١ 8 ١‏ البريطاي: لاقة1ا)ء يارج احمد الوك 
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الواقعية (الذاتية) التعبيرية ل "الميزانسين" والتصوير 


للتأكيد البصري على كيفية تقييد تربية "جويدو" الكاثوليكية لروحه؛ يقارن 
"فيلليي": بطريقة مُبالغ فيها وذاتية الأسلوبء العالم الضيق المحدود للكنيسة بالعالم 
الفوضوي المفتوح ل "ساراجينا". عندما نشاهد في البداية "حويدو" كطفل» نحده 
عاط باكد ران العالية لقا المفوسة: زان الشبوزة رقع مع ومطرها تبذراع فال 
ضخخحم لوجيه من وجهاء الكنيسة (انظر الصورة رقم .)١‏ بيت "ساراجينا"» على 
العكس» هو الفضاء الشاسع المفتوح للشاطئ. كل شيء يخصها يوحي ويكشف 
عن البيئة -- شعرها يلوح بوحشية» قدميها عاريتين» تكاد تنفجر في ثوبهاء حركاقا 
مائعة وجريئة. (انظر الصورة رقم 21). في المقابل: القسان اللذان جاءا في أثر 
"جويدو" يرمزان إلى الحبس والتقييد: الرداءان الأسودان الطويلان يبدوان بصفة 
خاصة متنافرين والمنظر الطبيعي للشاطئ. (انظر الصورة رقم 27). يقدم "فيلليي" 
إمساكهما ب "حويدو" في حركة مسرعة من الكوميديا الهزلية الصامتة. تفاقم 
السرعة؛ إلى حد التشويه المبالغ فيهء من الحركات الميكانيكية المتييسة للقسين. لكن 
في نفس الوقت الذي يجعلهما فيه يبدوان سخيفين» يسبغ عليهما قدرة مذهلة» 
فعلى الرغم من أن "جويدو" يهرب من القس الذي يلاحقه من جهة اليسار» يبدو 
ف البداية أن"حويدو" قد هرب من مطارده؛ فإنه يصطدم فجأة بالقس الثاني» الذي 
بشكل مستحيل تمامًا يبرز فجأة من يمين الكادر ليعوق مروره. حى في العالم غير 
امحدود للشاطئ» تنجح الكنيسة في الإعاقة والحتصار. 


.كجرد عودة "حويدو" إلى المدرسة» يُستبدل فضاء البحر المفتوح يعمر ضيق 
بلا توافك. محاطا بقسين عن ,كينه ويساره» يصبح "حويدو”" سجينًا معن الكلمة. 
وفي حين ربطت "سارجينا" بفن الرقص الحيوي» ربطت الكنيسة بالبورتريهات 
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والتمائيل. والأشكال الساكنة الى تبدو فيها صور الحياة جامدد وثابتة دائمًا. 
عندما يقاد "حويدو" من أذنه نخاكمته يمر بصفف من البورتريهات» ورجال 
الكنيسة الصارمون الذين يحدقون فيه بأعين تشع بالاقام. في غاية الصفها تم 
تصوير مدعي "جويدو" ليبدو مشايًا لأحد البورتريهات الي دبت فيها الحياة 
بغرابة. في نفس الوقتء التقابل أو التجاور الذي نراه يجعل الرحل بالكاد ييدو 
أكثر حيوية من الصور على الجدار. 

حي الكاميرا يبدو أفها تفقد حريتها ف الحركة بمجرد عودقا إلى المدرسة. 
فعندما كانت "ساراجينا" ترقص على الشاطئ»: كانت الكاميرا تتأرجح ييا ويسارًا 
بخرية لتتابع حركامّاء وتتوقف قِ بعض الأحيان فقط على الأجزاء الأكثر روععا 
ورهبة في جسدها في محاكاة لأعين الأولاد. الذين يراقبوًُا بإعجاب متخوف بعض 
الث ء من فرط الشهوة ا متفجرة. وبالعودة إلى المدرسة» أحد أن الحدث مصورًا قِِ 
الأغلب من أوضاع ثابتة للكاميرا. وعندما تتحرك الكاميرا لا تتأرحح يمينا ويسارًا 
كما حدث على الشاطئ. وإنما تتحرك بجدية إلى الأمام في خطوط مستقيمة 
لتكشف ف كراهية وألم عن الأشياء المصورة الساكنة - البورتريهات الاقامية على 
الجدارء الإدراك الذاتي الحزين لوالدة "حويدو", الوجه التالف للقديسة الي تتخذ 
كعظة ف إثارة الاشمزاز من الحسد الأنتوي. حركات الكاميرا في هذا الجزء من 
تساسل "ساراحينا" تميزت أيضًا بالحركات المحورية السريعة ال تنتقل من وجحه قس 
إلى آخر و"الزوو ْ السريع على وجوه متهمي "جحويدو”ت0 هي حراكات تضيف 
تأكيدًا لاذعًا إلى كلماتم القاسية. 


صورة رقم ٠ه.‏ "جويدو" محاط بالجدران العالية لفناء المدرسة. ("ثمائية ونصف"» .)١951‏ 


صورة رقم ١ه.‏ "جويدو" مطوق بذراع التمثال الضحم لوجيه الكنيسة. ("ثمانية ونصف'"» 
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صورة رقم 87. كل شيء يخص "ساراجينا" يكشف عن البيئة - شعرها يلوح بوحشية؛ 


قدميها العاريتين» تكاد تنفجر في ثوماء كي سائعة سح فقا اافائية وان اي 
8 تنفجر في توما حر وجحريئة. ( و ( 


صورة رقم اق . الرداءان الأسودان الطويلان للقسين متنافرين والمنظر الطبيتعي للشاطئ. 


("ثمانية و 5 2 و 0. 
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أحد السمات الأكثر إدهاشًا في تسلسل "ساراجينا" هي إضفاء "فيلليي" المتعمد 
لأسلوبه الخاص على "الميزانسين". في محاكمة "جويدو", على سبيل المثال» تجلس والدته 
قرب بورتريه كبير لولد صغير تحيط به هالة» هذا النوع من الأطفال هو ما تفضل 
بوضوح أن يكون عليه "جويدو". (انظر الصورة رقم 24). وف حين أن الوحود 
الموضوعي لمثل هذا البورتريه ف قاعة المحكمة مستبعد بدرجة كبيرة» إلا ان إشارته 
الرمزية واضحة: أمثال هؤلاء الصغار يمكن فقط أن يوجدوا معلقين على الجدران؛» 
مسجونين إلى الأبد في صور مرسومة كمثال يحتذى. هناك عدة سمات أحرى لهذا 
المشهد ليست ميررة واقعيًا لكنها موحودة هناك لغرض رمزري. فقا ل 'فيلليئ"؛ عدد 
من القساوسة ف المحاكمة قام بدورهم نساء حليقات الرأس؛ وتمت دبلجة أصواهم 
الذكورية. وكما ذكرت "سوزان بدحين"» فإن هذه اللمسة الرمزية بجعل متهمي 
"حويدو": "لسن أقل خخطرًا من الرفقة الي انتزعوه منها"”*". من العجيب» أنه تم تصوير 
والدة "جويدو" ف هيئة امرأة عجوز ذات شعر أشيبء على الرغم من أن "الفلاش باك" مسن 
المفترض أنه يشير إلى شيء قد حدث منذ ما يزيد عن ثلاثين سنة» عندما كانت والدته لا تزال 
شابة. وتصوير "فيلليي" لوالدة "جويدو" في الماضي كما هي عليه في الجاضر ينقل شعور 
"جويدو" بأنها لا تزال حجلة منه حي الآن كما كانت ف الماضي. الأثر السلبي هذه الإدانة 
الأمومية (الي تطبّمَ ؛ما "جويدو") تظهر قرب فاية الفيلم» في المشهد الذي يطلق فيه "حويدو" 
النار على نفسه لأنه يعجز عن الإجابة على الأسئلة الخاصة بفيلمه في المؤتمر الصحفي. يسبق 
هذا الحدث مباشرة صورة لوالدته تقول: "إلى أين تفرء إنك ولد بائس؟" 


0 1 ا 
(155١)سوزان‏ بدجين. فيلليي 5٠. ٠.‏ ١ت,‏ 
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صورة رقم 4 5. تجلس والدة "جويدو" قرب بورتريه لولد صغير تحيط به هالة» هذا النسوع 
من الأطفال هو ما تفضل أن يكون عليه. ("ثمانية ونصف", 15517): 

تسلسل "ساراجينا" ليس سوئء بعد إعادة صياغة كلمات "دومير"» برد ذكرى 
طفولة غارقة في الحنين إلى الماضي من دون وعي نقدي حقيقي للتجربة الكاثوليكية في 
إيطاليا. المعاقبة القاسية من جانب الكنيسة لرغبات "جويدو" الجنسية وحصرها لقيمة 
العذراء قي أنه المرأة المثالية» يُلمَّحُ "فيللين": كان له أثرًا سلبيًا بصورة مدمرة في مرحلة 
بلوع "جويدو ”0 فقد جعلته الكنيسة غير قادر على الجمع بين مشاعره الحنونة اغنخبة 
للمرأة ورغباته الجنسية. زوجة "جحويدو" هى كا مضنا احترامه لما جعلها شيعًا بحرمًا 
(تابو)» وليس لتفسدها أو تلوثها رغبته الجنسية (الي تشير إليها أو تصنفها الكنيسة على 
أنها إثم). ولا غرابة في أفاء عندما تزوره في المنتجع؛ فإنه يشعر ب "التعب الشديد" ولا 
.بمارس الجنس معها. الختس مسموح به فقط (ولذا فإنه ممتع) مع التساء "الليعات" أو 
"المنحلات". النساء اللا ماآلهن الحيم. عشيقة "جويدو". "كارلا" السمينة الشهوانية 


( #) المقصود بالكلمة هنا معناها الإيطالي» أي السيدة العذراء > المترحم. 
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نسخة ملطفة ومعدلة - لكن ليس تعديلا بالعًا -- من "ساراجينا". في وقت سابق في 
أحداث "ثمانية ونصف" عندما تبدأ "كارلا" تبدو شديدة الشبه بروحته إلى حد 
كبيرء يجعلها "حويدو" تبدو كعاهرة ويطلب منها التظاهر بأفا ضلت طريقها إلى 
حجرته حطأ. 

القليل من الرمزية الماكرة والمؤثرة تحدث عندما يرككع "جويدو" أمام تمثال السيدة 
العذراء بعدما أسخبره كاهنه أن "ساراجينا" هي الشيطان. بينما تتوقف الكاميرا طويلا 
على وجه العذراء» هناك إحلال تراكبي بطيء يدمج لبرهة تمثال العذراء بصورة الحصن 
"ساراجينا". (انظر الصورة رقم 5د). بعد ذلك» يشاهد "جويدو" "ساراجينا" جالسة 
ارتبطت بطهارة المرأة الشابة التي يشاهدها "جويدو" في رؤاه) يُطيّره النسيم. إنها تبسدو 
ملائكية أكثر منها شيطانية» لكن را أقل قليلا من الاثنين معًا. (انظر الصورة رقم 
5م). عن طريق تقنية الطبع المر كب حيث وضعت صورة العذراء على حصن العاهرة) 
وتقدم "ساراجينا" كغانية وكشخصية أمومية ف الوقت نفسه؛ تغين أغنية مُهدهدة 
وتبتسم بلطف ل "جويدو"؛ يُعَارض "فيللي" ويُكذبُ مفهوم الكنيسة أو تصورها 
للعاهرة كشر محضء ويخلق في ذكرى "جويدو" المصورة حلا إِيجابيًا لصدمة طفولته. في 
على مدى حياته» صدع أشار إليه "فرويد" بأنه: "الشكل الأكثر شيوعا للخزي في الحياة 
اللسنية" )أو كما وس أعياناء عقدة "المادونا < العاهرة"7 1 


(151) سيجموند فرويدء "الشكل الأكثر شيوعًا للخزي في الحياة الجنسية"2 ف "النشاط اللعنسي و سيكولوجيا الحسب"؛ 


تحرير: فيليب ريف (نيويورك: كتب كوليار 133): رةه حاولا 
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صورة رقم 8ه. يندمج تمثال العذراء بصورة حصن ساراجينا. ("ثمانية ونصف"» .)١551‏ 


صورة رقم 35. تبدو "ساراجينا" الآن ملائكية أكثر منها شيطانية» لكن ربا أقل قليلا مسن 


كليهما. ("ثمانية ونصف", .)١9518‏ 
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تدمير "فيلليني" لتقنيات المونتاج التقليدية 


كما ناقشت في الفصلين الأول والرابع» حرى ترسيخ بعض قواعد المونتاج حق 
لا يتشتت المتفرجون على تيار الأفلام الروائية السائدة بسبب المونتاج وللمحافظة على 
توجههم صوب فضاء الشاشة. عن طريق التوصيل السلس للقطات عبر التوليف المتطابق" 
(أشير إلبه أيضًا بالقطع المتواصل)» حرت مساعدة المتفرجين على الإإشهماك في الوهم 
الذي يشاهدونه؛ إنه ليس فيلمًا مكوًا من قطع أو أجزاء متعددة من السيلولويد؛ وإنما 
واقع مباشر. فْ السينما الفنية الحداثية ذات الانعكاس الذايء بالطبع» لم يعد هذا هو 
الهدف. عن طريق التمسك أو الالتصاق الحزئي بقواعد المونتاج المتواصل» بل وقٍ نفس 
الوقت تقويضها أو تدميرها مكر, يجذب "فيللين" الانتباه عن عمد إلى براعته في مونتاج 
سينماه. ويحتوي تسلسل "ساراجينا" على عدد من الأمثلة المدهشة لتدمير "فيلليي" المرح 
لتقنيات المونتاج التقليدية. 


في بداية تسلسل "ساراجينا"» لتصوير هروب "جويدو” من فناء المدرسة» يقلب 
"فيلليي: " تقليد تطابق الحركة والاتّماه. كما ناقشت ف الفصل الأول» عند ربط حركة 


ل 


الممثل واتاهه في لقطات متصلة» فإن الأثر المعتاد هو حلق إيهام في ذهن لمتفرج 
بالتواصل أو الاستمرار الزماني والمكان بين اللقطات. يربط "فيلليني" حركة وابماه حري 
"جويدو" في لقطتين» لكن من دون خلق إيهام بالاستمرار الزماني والمكاني. في اللقطة 
الأولى نرى "جويدو” يجري من الذراع المطوقة للتمثال باتماه يمين الكادر» وي اللقطة 
التالية نراه مستمرًا في الحري» أيضًا باتجاه يمين الكادر. لكن ف اللقطة الثانية يكون فجأة 
على الجانب الآخر من الحدار يحري مع أصدقائه. التطابق المضبوط لحركة واججاه حجري 
"حويدو" تجعل الحدث يظهر كجري واحد مستمر ومتواصل؛ لكن لأن المكان تغبر 
جذريًا في اللقطة الثانية» فإن "جويدو" يبدو وكأنه قد قفز بطريقة سحرية فوق الجدار أو 
اخترقه. وكما في الحلم» فجأة تتحول الرغبة في الحرية إلى أمر واقع فوري. هنا لا 
يعكس مونتاج "فيللييي" منطق الواقع وإنما معالجات ذهن حالم تواق. 
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000 عودة 00 إلى 53 من ل تر ي 5 بنفس ب 
وسرعة هروبه منها. بعدما ترفع "ساراجينا" "جويدو" في الهواء» موحيًا بذروة 
متعته» قطع لع "فيلليئي" إلى اقتراب القسين» وأتبعه بقطع على هرب "حويدو". لا 
يخفف "فيلليي" من تأثير هذه الأحداث بنقّله لها بطريقة واقعية» بحيث يعرض لنا 
نحة "حويدو" الأولى للقسين, ثم انفصاله عن "ساراجينا"» وتشتت أصدقاله. بدلا 
من ذلك» م تكثيف الحدث للتأكيد على المنطق السيكو لو حي للمتع المذنبة الم 
يتبعها على الفور شبح المعاقبة» ويليها الفرار. بعد الإمساك ب "حويدو" في 
التصادم الكوميدي مع القس» ترتفع الكاميرا لتظهره وقد رافقه بالإكراه قس عن 
بعينه. في اللقطة التالية» تطابق للحركة والاتما. لا يزال "جحويدو" ا من جانب 
القس عن بمينه» لكن المكان تغير - "جويدو" لم يعد الآن على الشاطئ وإغما في 
المدرسة. مرة أخرى» يدمج المونتاج السلس ل 'فيلليي" الأماكن المختلفة ويكثف 
الزمن» ويتم هذا هنا للتأكيد على سرعة عقاب الكنيسة ف ذاكرة الآثم الصغير. 

مثال آخخر يكسر فيه "فيلليئق" القواعد الراسخة للقطع المتواصل أحده عندما 
عثل "حو يدو 0 أمام زملائه كعظة على العار. أثناء سخخرية زملاء "حويدو "متف 
يقطع "فيلليئ " فجأة إلى لقطة مقربة كبيرة حلي وريه ادر الاي فيرع ل 
كفي القس. ل لامو لكشي ير تغير المشهد كلية من الفصل إلى 
حجرة طعام المدرسة حيث يجبر "حويدو" على الركوع فوق حبوب الذرة. الطريقة 
التقليدية لتقدىم هذا الحدث ستتم بالقطع إلى لقطة عامة لحجرة الطعام كي تؤسس 
للمكان الجديد ثم القطع إلى تفصيلة الحبوب وهي تنثر. بدلا من ذلكء» يسقط 
"فيلليي" اللقطات الي كانت ستساعد على توجيهنا ف فضاء الشاشة من أحل 
تأكيد أكبر على قسوة عقوبة "حويدو". التغير المفاجئ والتبدل في الزمان والمكان 
والجيرة الناجمة عن غرابة صورة الحبوب ثثير مشاعر الطفل المتأذي» الذي خبر 
عقوبته كسلسلة أحداث وحشية سريعة. 
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أخيراء يقوض "فيللين" الممارسات التقليدية في المونتاج السينمائي عن طريق 
التجاهل المتعمد لقاعدة جوهرية خاصة بتحقيق تواصل سينمائي سلسء, والتطابق 
بين الخلفية وأوضاع أو أماكن الشخصيات من لقطة إلى أخرى. في "تقنية المونتاج 
السينمائى". يكتب "كارل رايز": "أبسط متطلبات التواصل السلس هي أن أحداث 
لقطتين متتاليتين في مشهد واحد ينبغى أن تتطابق... لو تم تصوير المشهد من أكثر 
من زاوية» فإن الخلفية وأوضاع الممثلين تبقى كما هي ف كلتا اللقطتين. بوضوحء 
لو أن لقطة عامة لحجرة تظهر فيها نار تضطرم ف مدفأة» والتالية لقطة متوسطة 
تكشف عن فراغ هائل؛ عندئذ»؛ سيخلق القطع من واحدة إلى أخحرى انطباععا 


3 


زائفا 


انيدلف 


حقيقة أن الفيلم مكون من قطع سلولويد موصولة معًا تصبح ملحوظة بصفة 
خاص عندما تتناقض الأشياء المصورة الى في الخلفية من لقطة إلى أخرى؛ معطلة 
إيهام المتفرج ب "واقعية" الخيال. يرق "فيلليي" هذه المتطلبات الأولية البسيطة في 
مشاهد عديدة في تسلسل "ساراجينا". 

يبدأ المشهد الذي يظهر فيه "حويدر" أمام محاكمة القساوسة بلقطة شخصية 
من وجهة نظر "جويدو". تبروز الكاميرا القساوسة الأربعة الجالسين في صف. 
(انظر الصورة رقم 27). ف نفس اللقطة, تتحرك الكاميرا محوريًا إلى اليمين حيث 
يجلس الأب الأرفع متزلة إلى مكتب كبير. ثم قطع يعود بنا إلى لقطة قريبة متوسطة 
للقس الأول الذي يقول: "إنه إثم مُهلك". تكشف حركة الكاميرا المحورية جهة 
اليمين عن القس الثاني الذي يقول: "لا يمكنني أن أصدق هذا". ونتوقع بطبيعة 


110-515 1552 كارل رايز وجافين ميلار: "نفنيات المونتاج السينمائي" (نيويورك: هاستينجر للنشر.‎ )١54( 
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الحال أن نرى القس الثالث الجالس بحوار الثاني» لكن عندما تتحرك الكاميرا محوريًا 
مرة ثانية إلى يمين» فإننا نحد القس الثالث والرابع في ركن بعيد من الحجرة. أحدهما 
جالس والآخر واقف. (انظر الصورة رقم 58). في اللقطة الأخيرة من هذا 
التسلسل» لقطة عامة للحجرة بالكامل» نحد أن القساوسة الأربعة قد عادوا مرة 
أخرى إلى أماكنهم كما كانوا في الأصلء في صف واحد. (انظر الصورة رقم 
8). مثال هائي على عدم تطابق اللقطات المتصلة ييحدث في مشهد اعترف 
"جويدو". الخلفية في لقطة وجهة النظر الي يقترب فيها "حويدو" من كشك 
الاعتراف لا تتطابق مع الخلفية عندما يغادره. على الرغم من أن كشك الاعتراف 
يظل هو ذاته؛ فإن التكوين المكاني للحجرة والأثاث تغير تمامًا. 


صورة رقم لاه. في بداية محاكمة "جويدو"؛ تبروز الكاميرا القساوسة الأربعة وهم جالسون 


ف صف واحد. ("ثمانية ونصف" .)١19518‏ 
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صورة رقم 88. عندما تتحرك الكاميرا محوريًا إلى القسين نجدهما في مكان جديد»ء الركن 
البعيد من الحجرة. ("ثمانية ونصف"2 .)١9517‏ 


صورة رقم 59. ف اللقطة الأخيرة من التسلسلء عاد القساوسة مرة أخحرى إلى أماكنهم كما 
كانوا في الأصل. ("ثمانية ونصف"2 .)١951‏ 
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على الرغم من أن أغاب الناس رعا لا يلااحظون أن الممثلين أو الخلفيات لا 
تتطابق من لقطة إلى التالية إلا في حالة الإشارة إلى هذا بوضوحء فإن مثل هذه اللقطات» 
مع ذلك؛ لما أثر مربك على نحو لا شعوري. وعن طريقها يأسر "فيلليي" عملية تحريف 
أو تشويه الذاكرة» الي بتجعل من موضع أو مكان الأشخاص والأشياء ُِ الماضي تتبدل 
وتتحول وتصير غامضة أو عرضة الشك. اللقطات غير المتطابقة لها وظيفة أخرى مهمة: 
هؤلاء المدركون لها يصيرون واعين جدًا بأننا لا نشاهد حياة وإنما فيلم. ونظرًا لأن "ثمانية 
ونصف” هو فيلم عن فيلم» فإن إظهار "فيلليي" وإبرازه للمعالحة المونتاحية عبر تنافراتها 
وعدم تطابقها يجي ء مناسبًا تمامًا. 


الاستخدامات الإبداعية للصوت 


سائرًا على النهج المألوف ف إيطالياء أضاف "فيلليي" شريط الصوت التزامي 
لفيلم "ثمانية ونصف"”. المؤثرات الصوتية والموسيقا والحوارء بعد تصوير الفيلم بالكامل. 
أتاح الترامن الصو بعد تصوير الفيلم حرية إبداعية كبيرة للمخرج» وحرره من عبء 
تسجيل الصوت على نحو واقعي أو طبيعي وسمح له بالتجريب في توليفات جديدة 
للصوت والصورة لإحداث تأثيرات شعرية أو سيكولوجية. ناقشنا من قبل التأثير المزعج 
الناجم عن دبلجة 'فيلليي" لأصوات ذكورية على أصوات القساوسة اللاتي قاممست 
بأدوارهن نساء حليقات الرأس. استفاد "فيلليئ" أيضنًا استفادة بالغة من التزامن الصو 
بعد التصوير لخلق مزحة في تسلسل "ساراجينا". صوت القس الذي يقرأ في نبرة عالية 
حياة "لويجي" التقي» الرحل الكاره للنساءء أثناء ركوع "حويدو" فوق حبات الذرة» 
ميزه أصدقاؤه بوضوح نظرًا لأنه كان صوت "فيدريكو فيلليي"9”". 


)١23(‏ هذه المعلومة قاما لي في السبعينيات "فيوريو كولومبو": صديق شخصي ل "فيلليي". 
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يسدي شريط الصوت ف تسلسل 'ساراجينا" مساهمة كبيرة في خحلق حالة 
مزاحية وجو ومع للحدث. ناقشت قبل سابق إلى أي مدى نخلق "الميزانسين" الخاص 
ب 'فيلليئ" وحركات الكاميرا تناقضًا تامًا بين عالم "ساراجينا" وعالم المدرسة الداخلية 
ل "حويدو". وتساهم معاجخة "فيللي" لشريط الصوت أيضنًا ف المقابلة بين المكانين. 
عالم "ساراحينا" يصاحبه صوت الارتطام الإيقاعي للبحر مع القطع الموسيقية اللحنية 
المتحررة المصاحبة لرقص "ساراجينا" الى قام بتأليفها "نينو روتا". نُسهم القطع المؤلفة 
من أصوات البحر والموسيقا ف إبراز حالة "ساراجينا" الرمزية كقوة من قوى الحياة 
الإيجابية الفطرية الجوهرية. مشاهد المدرسة» على النقيض؛ تصاحبها أصوات مزعجة أو 
كريهة. الفلاش باك الذي يعود بنا إلى مدرسة "جويدو"”؛ على سبيل المثال» تم تقليكه عن 
طريق صرححة صاخبة حادة لطائر تساعد على الانتقال إلى نبرة الصفير الحاد المزعج 
لفنها :4 اللزرسرى قن افق "روي" انعا كدف عرو عاك فس يت مير 
فقط صوت الرنين الخنافت لكن المستمر للجرسء» كما لو كانت الحياة في المدرسة 
استدعاء متواصلا أو أبديًا. القهقهة الصاحبة لزملاء "جويدو" عندما يظهر أمامهم 


مرتديًا الطاقية مر تفعة بصورة غير طبيعية, مضخمة ومبالغ فيها بسبب عار ومهانة 


بالضبط كما يخلق "فيللين" مؤثراث مفاحئة ومربكة بتدميره لتقنيات المونتاج 
التقليدية» فإنه يقوّض أيضًا التقاليد الراسخة لفترة طويلة المتعلقة بالأصوات المصاحبة 
للصور. لكي نبين بالتحديد كيفية قيامه يهذاء فإنه من الضروري توضيح الفارق أو 
الاختلاف بين الطرق المتنوعة الي يتم بما ربط الصوت (الكلام؛ والمؤثرات الصوتية» 
والموسيقا) بالصور في السينما الروائية التقليدية. بالإمكان تقسيم الصوت في السينما 
الروائية التقليدية إلى صوت "ديجيتك" أو "غير ديجيتك". الصوت ال "ديجيتك" إما أن 
يكون صونًا مصدره مرئيًا على الشاشة أو صوت ينشأ من العالم الروائي الذي يخلقه 


الفيلم. إننا لا نشاهد أبدًا الأحراس الى تدق أثناء اقتياد "حويدو'" إلى الحجرة مع 
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القسين؛ على سبيل المثال» لكن نظرًا لأن المكان أو الديكور مؤسس كمدرسة تابعة أو 
ملحقة بكنيسة» فإنه من المقبول والطبيعي أن الأحراس ستدق. وبالتاللي فإن صوت 
الأجحراس يعتبر "ديجيتك"؛ مثل معظم المؤثرات الصوتية المناقشة فوق - صوت البحرء 
والصفير المزعج لصافرة القسء, وبالطبع» الحوار كله. الصوت "غير الديجيتك"؛: على 
العكسء ليس له مصدر في العالم الروائي للفيلم. إنه يضاف من جانب المخحرج لخلق 
حالة أو بطريقة أخرى لتعزيز المععئى الدرامي للحدث. معظم الأصوات "غير الديجيتك" 
تأخذ شكل الموسيقا. عندما يتبادل زوج القبل؛ على سبيل المثال» وتعلو الموسيقاء فإننا لا 
نتوقع مشاهدة أوركسترا تعزف ف الخلفية» بالضبط كما أننا لا نتوقع رؤية الموسيقيين 
الذين يعزفون الموسيقا عندما ترقص "ساراجينا" على الشاطئ. نقبل الموسيقا "غير 
الديجيتك" ونتفهمها كتقليد. 

في الأفلام التقليدية» الاختلاف بين الصوت "الديجيتك" و"غير الديجيتك" واضح. 
موسيقا "نينو رونا" في "ثمانية ونصف" استثنائية لأها تجذب الانتباه إليها بطريقة تطمس 
الحدود بين الصوت "الديجيتيك" و"غير الديحيتيك". وبالتالي» على الرغم من أن الموسيقا 
على الشاطئ هي افتراضيًا "غير ديجيتيك"؛ من دون مصدر في العالم الروائيء فإن 
حركات الأولاد عندما يصفقون ويضربون الأرض بأرجلهم استجابة لرقص "ساراجينا" 
تدغم مع الإيقاع الموسيقي بطريقة شائعة في الأفلام الموسيقية (حيث الموسيقا 
"ديميتيك"). ويبدو أن "ساراجينا" أيضًا ترقص على إيقاع موسيقا "غير ديجيتيك”؛ كما 
لو كانت هناك أو ركسترا تعزف نخارج الكاميرا مباشرة على الشاطئ. 

ثمة إدراك ذاتي قي التناسق بين الإيقاعات المونتاجية عند "فيلليئي" والإايقاعات 
الموسيقية أيضاء فغالبًا ما تتمائل النقرات الموسيقية و"إيقاع" قطع مونتاجي» كما يحدث 
غالبا وبشكل متزايد ف أفلام الكرتون عنه في الأفلام العادية. على سبيل المثال عندما 
يقطع "فيلليي" من لقطة رفع "ساراجينا" ل "جويدو" في المواء إلى لقطة ملاحقة القسين 


للآنم» يحدث تغير مقابل في شريط الصوت من تيمة "ساراجينا" الرئيسية إلى الكوبري 
المغرية. وعندما تصاحب نفس الموسيقا الخركات الخرقاء البشعة المتييسة للقسين» فإن 
الطباق بين الصوت والصورة يجعل رحلي الكنيسة يبدوان شديدي القمع والكبت 
والسخحافة. 


الموسيقي. وقد ارتبط هذا الكوبري» سابقاء بحركات "ساراجينا" البالغة الإثارة والممزات 


عندما يعود "حويدو" لزيارة "ساراجينا" بعد معاقبته» يرى "ساراجينا" جالسة 
عند البحر تغ نفس لحن الأغنية ال كانت مصاحبة لرقصها من قبل. ترديد الموسيقا 
"غير الديجيتيك" السابقة مع غناء "ديجيتيك”" له أثر عجيب وغريبء نتيجة لطمس 
الحدود بين الصوت "الديجيتيك" و"غير الديجيتيك". مثال آخر انطمست فيه الحدود بين 
هذين النوعين يحدث ف فاية التسلسلء عندما ينتقد "دومير"» معاون أو شريك 
"جويدو” في السيناريو؛ بقسوة تسلسل "ساراجينا" (الذي شاهدناه لتونا). بينما يخفمت 
صوته إلى «مهمة؛ نسمع بيانو يعزف تيمة سمعناها مرتبطة بطفولة "حويدو' البريفة 
والمبدعة» موسيقا "ريكوردو دينفانزيا"» ال عزفت على نحو كامل أثناء حاتمة الفيلم. 
بمكن أن تكون الموسيقا هنا "غير ديجيتيك" كلية: عذوبة طباقها الرقيق مع كلمات 
"دومير" الفكرية القاسية» تخبر المتفرج أن "جويدو" لا يقبل تمامًا النقد القاسي وغير 
المنفهم من حانب "دومير" لذكرى طفولته المتجددة. لكن نظرًا لأن الموسيقا تعزرف على 
البيانو» و"جويدو" و"دومير" موحودان في مطعم يمكن فيه على نحو طبيعي مقبول أن 
يعزف بيانو في الجوار» فإنه من الممكن أيضًا أن تكون الموسيقا "غير ديجيتيك" أو 
حقيقية. وبالفعل يقوم "دومير”" بالسير بجوار البيانو في فاية التسلسل. عن طريق طمسس 
الاحتلاف بين الموسيقًا "الديجيتيك" و'غير الديجيتيك"» ليس فٍ هذا التسلسل فقط وإنا 
طوال الفيلم» يجذب "فيللين" انتباهنا إلى الطريقة الي توظف وا الموسيما التقليدية في 


الفيلم. شريط الصوت غير التقليدي للفيلم» مثل المونتا ج» والتصوير» و"الميزانسين" 
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الأسلوبي. والاستخدام الصارخ للرمزية» هو انعكاس ذاق» يذكرنا بأن "ثمانية ونصف" 
هو فيلم عن فيلم. 

النماد الذين زعموا أن كاية الفيلم السعيدة مستبعدة أو بعدة الاحتمال وغير 
معقولة يخفقون في إدراك أن موضوع "ثمانية ونصف" ليس انتصارًا لتحليل افعلها بنفسك 
وإنما انتصار الفن. موضوع الفيلم ليس الحياة كما هي وإنما المهارة الإبداعية للخيال 
الذي بمكن أن يزيف النجاح الباهر بسبب صراعات وإخفاقات الحياة. الخائمة النهائية 
هي نخدعة سينمائية صرفة» لفقت بسبب الموسيقا الرقيقة والصور القوية للبراءة والتصالح 
الذاي» والاحتفال بطريقة رمزية صريعة بانتصار الخيال. عندما يصافح المخرج بقبول 
حنون جميع الناس فق حياته الذين من المرجح أفم دفعوه إلى الجنون بسبب المطالب 
المتعارضة الى أثقلوا كا على نقفسه - والديه وعماته,) وقساوسة المدرسةة» ومنتجف 
والكاردينال» وزوجته) وعيشقته - يؤْ كد "فيلليي' على العلاقة بين الصرا والإبداع. 
على الرغم من أن صراعات "جويدو" قد تكون مستحيلة الحل في الحياة» فإن بالإمكان 
توجيههاء ومواجهتهاء وحن حلها بمرح في ظل المدار الساحر أو الفاتن لسينما الفن. 
وتقاليد كلاسيكيات هوليوود الواقعية. إكا تنجح على نحو رائع» مع ذلك» كنهاية أو 
كخاتمة لحكاية خيالية ذائية الانعكاس في سينما الفن الحدائية. 


0ظ2 


٠‏ -السينما وما بعد الحداثة 
"أني هال ل "وودي الان» 


تعريف ما بعد الحداثة 


ما بعد الحدائة هي هذا المصطلح المراوغ الرديء السمعة لدرحة أن الكلمة 
(ممسأمععلمصاومص) أصبحت بلا معبئ تقريًا. هذا ملائم بصورة ساخرة» لأن اللامعى 
هو لب اهتمام ما بعد الحداثة. في الإنترنت» صادفت الاقتباس التالي» الذي يلخص بدقة 
حالة الغموض الى عليها المصطلح: "إنه بالنسبة للبعض عذر لمراكمة كميات هائلة مسن 
الديكور الغريب والمحنون» ولآخرين مثال على ضعف المعايير والقيم» ولآخرين مقاومة 
متعسفة ليقين وثبات الفئات والتصنيفات أو المقولات» ولآخرين «لريقة متعددة الأغراض 
لوصف بيت» أو ثوب» أو سيارة» أو فنان» أو حلوىء أو اسم تدليل بصفة خاصة» 
ولآخرين محرد أمر انتهى الآن"2''7. لن أحاول تعريف ما بعد الحداثة بصورة شاملة فيما 
يتعلق بكل مظاهرها العديدة في الفن» والعمارة» والأدب» والموسيقاء والسينماء لكن 
بدلا من ذلك سأحاول تعريف ما أقصده بالإدراك السينمائي ما بعد الحداثي عن طريق 


المشاهدة الدقيقة لأفلام "وودي آلان"؛ وعلى وجه التحديد فيلم "آني هال" (//151). 


(0) جود مائو كس. "مسا بعد الحدائة أم بعد مابعد لحدائة؟" 01135 
اصغط. ممكتمعع لماع هم/105/10625و/ام» .202 لطمو[//:مااط 10١‏ أغسطس. ”.08). الاقتباس 


مسوب إلى فنان الوسائط المتعددة ومؤلف "باربارا كر بجر . 
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بعض أطرف اللحظات الموجودة في العديد من أفلام "وودي آلاد” الى تدور 
حول إحباط الشخصية الرئيسية» تقوم على الإدراك المفزع والمرعب بخلو الحياة من 
المعى. في "آني هال" تأحذ والدة "ألفي ستجر" ابنها إلى الطبيب لأنه "يشعر بالإحباط. 
فجأة, لا يمكنه القيام بأي شيء". يفسر "ألفي" ذلك أنه قرأ أن الكون يتمدد و"يومًا ما 
سينفجر إلى أجزاء مستقلة وسيكون ذلك ففاية كل شيء". نتيجة لهذا توقف عن أداء 
واحبه المدرسي لأن "ما الغرض»" في "تفكيك هاري" »)١3317(‏ يطرح الموضوع ثانية» 
عندما تسأل "كوكي" العاهرة السوداء "هاري بلوك" عن سبب إحباطه الشديد ولماذا 
يحب عليه تناول الكثير من الأقراص. يسأطها "هاري"؛ مُشيرًا إلى المادة الأساسية الي 
سوق قسني فق الفجار الكوق على نقسة إن كانت هر فب شعااضن "النقي الأسووة 
وترد عليه "كوكي": "هذه الكيفية أكسب عيشي". 

مثل الكثير من نكات "وودي آلان"؛ فإن هذه النكتة أكثر من سبب للطرافة 
والسخرية. من ناحية: نضحك بسبب الاختلاف أو التنافر الكوميدي المائل بين نوعين 
مختلفين حذًا من الثقوب السوداءء الشعور بالمتعة لتنفيس "كوكي" المسدني الشهوان 
عن قلق "هاري" الكون. من ناحية أخرى » ندرك إمكانية معينة قابلة للتصديق في 
العلاقة. حاحة إدمانية للجنس - نوع من الحاجة يمكن أن تدفع رجلا للبحث عن عاههة 
- ممكن إلى حد بعيد أن تكون ا أصول أو مصادر في مشاعر الضعفء والتشظى» 
وتضخم الهوية» تتبدى في شكل تصورات كونية كالانفجار إلى أجزاء مستقلة أو الافيار 
على نفسه. في هذا المعى» فإن الثقب الأسود هو فعلا الوسيلة الي كا تكسب "كوكي" 
عيشها!' , 


)١171(‏ بجعل عاهرة سوداء تشير إلى ثقبها "الأسود”. فإِها تخترل أو تحصر نفسها ف نوعها وتشريحها المنسي. وللمزحة 


أبضًا معى عنص ري و جنسي حي . 


نما أيضًا الوسيلة الي يكسب يما "وودي آلان" معيشته. منذ فترة طويلة ترحع 
إلى أيام ممارسته للإلقاء الكوميدي الفردي» كان "وودي آلان" يستغل قدرته على إلقاء 
أو إطلاق النكات حول القلق الإنسانى في عصر ما بعد المقدس الذي سحب فيه البساط 
الوعردي ان لاه تقنان" العاف باملء الرتحوو لق للق امعد ينه افق 
والقيم الأخلاقية» لم يعد لدى البشر إلا ذوام للاعتماد عليها في بحثهم عن إيجاد معى 
قي الحياة. مع ذلك فإن إعاننا في ذات مترابطة موحدة كجوهر محتمل للمععئ تعسرض 
أيضًا للهجوم عن طريق مذاهب ما بعد الحداثة في التحليل النفسي والفلسفة» فكلاهما 
يوحي بأن المفهوم الخاص بالذات الأصلية الجوهرية الموحدة هو أمل زائف أو خحادع 
كما هو الأمر بالنسبة للإله العليم. 

وتقول تعاليم "سيجموند فرويد" أننا نصار ع باستمرار رغبات داخلية متضاربة» 
بعضها لا واعية أو مكبوحة. منقسمين بيأس أو بلا أمل إزاء رغباتناء حيث لم نعد 
اوقا من نذر افساناء اوور الور رونا اه فو روا مزاذا الو سل كا نيط نين 
حيث توقف "فرويد"») وضع امحلل النفسي والفيلسوف الفرنسي "جاك لاكان" نظرية 
مفادها أن إدراكنا الذي تشكله ذواتنا وحياتنا مترابط» وبالتالي له مععن» كله مب على 
أساس زائف أو حادع, لغة قائمة على الخيال نخلقها للملمة ذواتناء الي هي ليست فٍ 
الواقع تامة بل متشظية» معًا. اعتمادًا على ملاحظات "لاكان", يحاول الفيلسوف 
الفرنسي "جان دريدا" البرهنة على أن كل مفاهيم الحقيقة (أو المعى) تعتمد على اللغة) 
لكن الكلمات لا تشير إلى شيء ملموس في العالم» تشير فقط إلى كلمات أخرى. وعبر 
تقنية التفكيك» يبين "دريدا" أن كل حقائقنا قائمة على فروض هي نفسها مبنية على 
فروض في تسلسل لا فائي. وقد عر "وودي آلان" بطريقة كوميدية عن المعى الضعيف 
أو الغامض للنفس المطروح من جانب فلسفة ما بعد الحداثة في ممارسته المبكرة للإلقاء 


الكو ميد ي الفردي عندما يشكو مر ن أن زوجته الأولى» فيلسوفة رائد ثدةغ أكانت قشر م 


وتبرهن له دائمًا أنه ليس, موجودا. 


+ع»* 


تسسات ما يعد الحداثة كي أقلام 'وودي ا 


أول قيلي م تأمل فيه "وو دي آلان" علانية مأزق البشرية في عام ما بعك المقلس, هو 
"الحب والموت" .)١375(‏ هناء الشخصية الرئيسية (واإنمهور ضمئّام لديها أمل في أن 
غة إله ربالتالي نظام أخلاقي مترابط ذا معن ف العام. فقط لتبديد !١‏ لوهم على حو بسيط 
وساذج. الليلة السابقة على إعدام "بوريس" (وودي آلان) محاولته اغتيال "نابليوت"؛ 
يظهر ملاك الله ف زنزانته لطمأنته أن "نابليون" في اللحظة الأخيرة سيعفو عنه. الآن 
بعدما أصبح عنده دليلا على وجود الله يبدأ "بوريس" فورًا في التقوّه هراء إبميلي غسير 
مترابط بصوت وقور لمؤمن حقيقي. عند الفجر يذهب إلى حيث سيعدم مُظهرًا شجاعة 
ورباطة جأش كبيرتين» فقط لأنه سيتم إنقاذه على أية حال. لكن معلومات ملاك الرب 
0 تكن جديرة بالتصديق» لا يعوّل عليها. 

حى الآخرين في أفلام "وودي آلان" هم أقل حدارة بالثقة من الرب؛ أو كلاء 
الرب.. وغالبًا ما تتعرض ب يبدو أنهم قد آمنوا بفكرة؛ .ما 
أن الرب قد مات» فكل شيء مباح. في "جرائم وجنح" (1385).: مح "آلان" إلى حد 
كبير تمامًا في ترجمة هذا ال موضو ع) حيث يفلت "جود" بيساطة ل قل لقم يسن 
فقط لأن الشرطة لا تشتبه في ضلوعه ف الجرعة (أنه قد رتب لطذا)» وإنما أيضًا لأنه» بعد 
فترة قصيرة من القلق؛ لم يعد يشعر بأي ذنب على الإطلاق إزاء جرعة القتل ويحيا حياة 
سعيدة وراضية وغنية تمامًا. في الأدب فقط» يوحي "آلان"؛ يعاقب الآفون بالضرورة إما 
عن طريق شعورهم الخاص بالذنب أو بواسطة القوى الخارجية. لذاء بينما يقرد ذنب 
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"راسكولنيكوف" في "الجريمة والعقاب" ل "دوستويفسكي" (األيٍ يلمح إليها عنوان فيلم 
"آلان") إلى ضلوعه في اعتقاله من جانب الشرطة» توحي خخاتمة "حرائم وجنح” بأنه في 
عالم اليوم حيث الافتقار إلى الإمان بالله الذي يعاتب الظالم» بمضي الظالم في الغالب 
دون عقاب. حي أسوأ الجرائم هي جنح. 

في "زهرة القاهرة الأرجوانية" ))١145(‏ ببرز "آلا" موضوع أن العالم الوحيد 
الذي تسود فيه الفضيلة؛ والأمانة» والالتزاع» ويسوده الحب هو العالم الذي تبدعسه 
الأعمال الأدبية» الى هي على قدر كبير من الأمية لأنه مع ذلك» بدون أعمال أدية 
ستكون الحياة غير محتملة. في هذا الفيلم» "توم باكس "» شخصية خيالية تنتمي لفيلم 
هروبي كوميدي من ثلاثينيات القرن الماضي » بعنوان "زهرة القاهرة الأرجوانية" يظهسر 
من الشاشة لمغازلة "سيليا" (ميا فارو)» ربة بيت مُستغلة تعيش في فترة الركود يقع قي 
حبها بسبب ولائها له» فقّد عادت خمس مرات لمشاهدة الفيلم الذي يقوم فيه بدور عام 
مصريات حريء ومندفع ومغامر من طراز رفيع. "جيل شيفرد"”؛ الممثل الدي يلعب دور 
"نوم باكستر" (كلتا الشخصيتين قام كما "حيف دانيلز") يغازل 'سيليا" أيضًا. ينتهي الأمر 
باحتيارها الرجحل الواقعي بدلا من الشخصية الخالية؛ قط لتعلم بعد ذلك أن حب الرجل 
الخيالي كان حقيقيًا (القدرة على الحب الحقيقي كتبت لشخصيته): وأن حب الرحل 
الحقيقي كان خيالا فحسب. ويتضح أن "جيل شيفر", بعد ذلك» كان يمثل فحسب: 
يتظاهر بحبها لإقناع شخصيته الخيالية» الي يمكن طروكا من الشاشة أن يدمر مهنتهء 
بالرجوع إلى الشاشة. ما أن تنتهي مهمته؛ يترك "سيليا" وهو يشعر بقايل حدكء إن 
وجدء من الندم. تحد "سيليا" الراحة من نحيبة أملها المحبطة بالعودة إلى مشاهدة الأفلام. 

إدراك "وودي آلان" ما بعد الحدائي بمضي إلى ما هو أعمق من وصف عالم فارع 
من الفضيلة والجوهرية بشكل مزعج» وهي أيضًا مشكلة أواخحر القرن التاسع عشر وليس 
ما بعد الحداثة في ذانها. والأكثر تميزًا فيما يتعلق مما بعد الحداثة في أعمال "وودي آلان" 
هو طريقة الانعكاس الذاق وامحاكاة الساحرة بدرحة كبيرة الي يستخدمها في الوسيط 
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السينمائي. معظم أفلام "وودي آلان" تعكس أو تحاكي» ليس الحياة» وإنما فقط الحياة 
كما يتم تقديمها في الأفلام الأخرى. على عكس سينما هوليوود الكلاسيكية» الى؛ كما 
ناقشت في الفصل الرابع» تكافح لخلق إيهام بأن العالم الذي نشاهده حقيقيًّاء تتحجذب 
أفلام "وودي آلان" الانتباه بشكل صارخ إلى زيفها أو تكلفها واصطناعها. وقد ناقشنا 
إلى أي 5-0 قام مخرج حدائي» "فيلليق": بنفس الشيء أيضاء عن طريق استخدام 
تقنيات سينمائية معقدة وملفتة تحذب الانتباه إلى الوسيط و بحعلنا واعين بالفنان الدع 
هذه الحيل البارعة. يُقَوَضُ "وودي آلان" من الإيهام الواقعي للسينما وينتقص منه بطريقة 
جد مختلفة - عبر المحاكاة الساخرة وتقليد أساليب الآخرين. معين, أنه يستخدم الأشكال 
التقليدية لكن بطريقة ساعرة, لهدم أو نسف ادعاءاقا الواقعية”' “. 


امل 


كما أشارت "نانسي بوجل" في كتاها "وودي آلان » تقريبًا كل جزء من 
فيلم "كل شيء أردت دائمًا معرفته عن الجنس" )١9377(‏ بطريقة واعية ومدركة 
يحاكي» أو يسخحرء أو بطريقة أخرى يحرض على نوع سينمائي أو تليفزيوني بعينههء 
مألوف بالنسبة لجمهور سينما "وودي آلان". في الجزء الذي يحمل عنوان "ماهي 
سادوم؟" يعوم "جين ويلدر" بدور طبيب يمع قِِ حب فتاة متقلبة سهلة الانقياد. هنا 
يحاكي "وودي آلان" في سخرية "الواقعية القاتمة" لأفلام مثل "الأعمت كاري" ("ويليام 
ويلر"؛ .)١357‏ المبئ على رواية ل "درايزر" بنفس العنوان» و"مكان في الشمس" 
(" حورج سنيفة"0 )١‏ حيث يحب فيها على حو مشئوم راحجل من طبقة 
أرستقراطية امرأة جميلة من طبقة أقل. (يتنهي الأمر ب "وايلدر" في المصرف يشرب من 
زجاحة "وولايت"). وفي الجزء الذي يحمل عنوان "لماذا تواجه بعض النساء مشكلة ف 
الوصول إلى هزة الجماع؟" مصور بأسلوب المخرج الفين الإيطالي "مايكل أنجلو 


)9ه 0( يستخدم "لان" بعض التقنيات الحدائية المرتبطة ب "فيللين" قٍِ "ذكريات النجومية"؛ لكن "ذكريات 
النجومية": هو مماكاة ساخر ل "ثمانية ونصف". 


.)1١3817 نانسي بوجل. "وودي آلان”. (بوسطن. ماساش ستس: توين؛‎ )١177( 
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أنتونيوي"» ومزود بترجمة إنحليزية. وفي الجزء الذي يحمل عنوان "من هم المنحرفون 
جنسيًا؟" وهو محاكاة ساحرة لبرامج المسابقات التليفزيونية منل "لدي سر" و"ماهو 
دوري؟” وف الجزء الذي يحمل عنوان "ما الذي يخدث أثناء مزة الجماع؟" يلعب 
بعدة ضد بقائه على قيد الحياة. هذا الجزء يماكي بسخرية أفلام الحرب وفانتازيا الخيال 
العلمى مثل "رحلة رائعة" (2)034*". والأجزاء الأخرى من "كل شيء أردت دائمًا 
معرفته عن الجنس" تحاكي في سخرية أفلام الرعب» ومسلسلات المواقف الكوميدية 
التليفزيوتية» والرومانسيات التارتفية للقرون الوسطى. 

فيلم "النائم' )١1917(‏ هو محاكاة أخرى ساخرة لسينما الخيال العلمي» بينما 
5-5 0007 يمقر 1 روايات لاسو راوع وش والأفلام الي قامت 
على هذه الروايات» واسلوب المونتاج الخاص بالمخر جين الروس "سير حي إيرنشتاين" 
و"في. آي. بودوهكين". فيلم "ذكريات النجومية" )١314٠0(‏ هو تنريع موسع على فيلم 
"ثمانية ونصف" ل "'فيلليي'؛ في الأسلوب والمحتوى: إنه فيلم أبيض وأسود بعرض 
الشاشة عن مخرج مشهور يعاني من أزمة إبداعية. فيلم "الجميع يقولون أحبك" )١135(‏ 
يزيد أو على من عدوانية الواقعية الجديدة على السينما الاستعراضية. ويقلد '"زهرة 
القاهرة الأرجوانية". فيلم داخل فيلم» المظهر أو الشكل الذي كانت عليه الكوميديا 
الموجاء في الثلاثينيات» بينما إطار القصة, الى تقع أثناء فترة الكساد, يحاكي المظهر أو 
الشكل الكئيب للأفلام الواقعية الاجتماعية. 

بالضبط كما بيّن "دريدا" أن اللغة هي مرحع أو إحالة لا نهائية» تستمد معناهها 
الوحيد فقط ع الكلمات الأخرى» كذلك أحعلنا أقلام "وودي آلان"2 عبر انعكاسها 


(15:4) ف "الرحلة الرائعة" (ريتشارد فليتشر: .)١357‏ تم تصغير البشر وحفنهم ف دم مربض مصاب عرض بمميت 
لمكافحة المشكلة ال قدد حياة المريض. 
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الذاي المستعار من أو الانتقائي””" "2 لأساليب وأنؤاع السينما السابقة؛ على دراية ووعي 
بأن الواقع الذي يبدو معكوسًا بوضوح شديد ف الوسيط السينمائي لا يشير إلى بعض أو 
قدر من الحقيقة الأساسية خخارج السينما وإنما إلى الأفلام الأخرى فحسب. ومن ثم فإن 
أفلامه تجعلنا واعين بأن المعاني الي تبنيها واهية بنفس القدر الذي عليه المادة الخام الي 
تمثل قوام بنائهاء أي» قطع السيلولويد الى هي بحرد انعكاسات لانعكاسات. 

إشارة "آلان" إلى أنه ليس هناك ما بمائل الحقيققة وأن ما تزعمه السينما بأفا 
تعرض لنا الواقع "كما هو" ليس بالضبط سوى: ادعاء أو تظاهرء وهذا واضح بصفة 
خخاصة في محاكاته الساخرة للسينما التسجيلية؛ ذلك الشكل الفيلمي المكرس لتجسيد 
الواقع الفعلي ف مقابل الخيال. وفيلمه الأول؛ "خذ المال واهرب" »)١353(‏ كان فيلمًا 
جنا ذاننا عن حياة محتال فاشل. هناء ينتزع "آلان" هجة خاصة بتقويضه الفكاهي 
من الرواي العليم "صوت الله" الذي تقاطع تصريعاته أو آرائه الطنانة باستمرار عن طريق 
المزاح والعبث الفيلمي المصورء والتحولات السريالية للحبكة. 

يسحر "آلان" أيضًا من ادعاءات الشكل التسجيلي بالكشف عن "الحقيقة" في 
فيلم "زيليج' .)١5487(‏ يقلد هذا الفيلم شكل تركيبة أو توليفة الفيلم التسجيلي؛ المكون 
من شذرات أفلام أخرى - أفلام إخبارية» مقاطع تسجيلية» وح أفلام روائية. 
ويتمحور موضوع هنا الفيلم التسجيلي الزائف حول إتساكد حرباء (قام به "'وودي 
آلان") يمكن أن يغير هيئته على نحو إعجازي خارق ليصبح نسخة طبق الأصل من أي 
رجل (المعالحة لا تنجح مع النساء) بينه وبينه تقارب حميم. عندما يكون مع الأفرو 
أمريكيين» يصبح أسودء مع اليونانيين يصير يونانياء مع الرجال البدينين يغدو بديئًا. وقد 


ساءت ممعته لدرحة عظيمة جذًا نتيجة هذه الموهبة الغريبة (عَرَض أو علامة على حاحته 


؛)١94107 هذا المصطلح سكه "تشارلز جينكز" ف "ما هي ما بعد الحداثة؟" (نيويورك: القديس مارتن للطباعة‎ )١5-( 


؛ لوصف الانتقائية الخاصة بتصورات ما بعد المدانة. 
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المرضية لأن يكون مقبولاء بأنه لائق) لدرجة أنه صار مشهورًاء يظهر في الجرائد والأفلام 
الإخبارية يجانب عدد من الشخصيات التاريخفية مثل "بيب روث"» و"كالفين كوليدج". 
و"أدولف هتلر". في هذه المشاهد المستحيلة» يسلط "آلان" الضوء على السهولة الى 
يمكن بما معالحة الصور الفوتوغرافية عبر المونتاج والمؤثرات الخاصة للتعل أحداث 
مستحيلة التحقق بشل صارخ تبدو حقيقية. ويقوّض "آلان" على نحو بات من ادعاءات 
الوسيط السينمائي تصويره الحقيقة عن طريق مقابلته لمقطع من أفلام هوليوود مصنوع 
من حياة "زيليج" بحوادث "واقعية" من حياته من المفترض أنها مصورة في أفلام إخبارية. 
وبوضع "واقعية" هوليوود إلى جوار "واقعية" التسجيلي عر "ايان" أن كلد الأسلوبين 
يعتمد على التقاليد. وأن المقاطع "الواقعية" أو التسجيلية مختلقة بالضبط مثلها مثل مقاطع 
هوليوود. 

تم تصوير فيلم "أزواج وزوجات" )١1197(‏ بأسلوب سينما الحقيقة, مقلذدًا 
الأسلوب المستخدم قٍ تصوير انفصال زواج اثنين في مسلسل تليفزيون بعنوان "عائلة 
أمريكية" لصالح "هيئة الإذاعة العامة" (09790)1910, سينما الحقيقة» الى شكلت أيضنًا 
أسلوب فيلم "٠٠؛‏ ضربة" وأفلام أحرى من أفلام الموجة الجديدة» لكن لأهداف جمالية 
هو التدحل بأقل قدر ممكن في الأحداث المصورة. في "عائلة أمريكية" (باكورة منذرة ب 
"تليفزيون الحقيقة")» انتقل فريق التصوير إلى بيت في الضاحية حاص بعائلة كاليفورنية 
حنوبية وصور الحياة اليومية لأفراد العائلة» ب؟مدف نقل الواقع الفعلي كما يعاش عفويًا أو 
تلقائيًا إلى الشاشة. لكن على الرغم من أن لصوير "الان" لنت "أزواج وزوجات" 
بأسلوب سينما الحقيقة بطريقة مشاكة لذلك الذي في "عائلة أمريكية"» فإنه قرّض من 


)١57(‏ "عائلة أمريكية". قام بإنتاجه "كريج جيليرت” وأخرجه "آلان وسوزان ريعوند”"؛ تمت إذاعته على مدار الي عشر 


أسبوعًا بداية من ١١‏ يناير ,١319‏ 


نطاق واسع (ميا فاروء وجودي ديفيز: ووودي آلان نفسه) في الأدوار الرئيسية. 
وباستخخدام استلوت يُظهرٌ "الحقيقة" لكي يسراد خيال واضح وحلي» يسلط "زان" 
الضوء على الدعامة الأساسية أو الأساس الخياللي لجميع ع الأفلام الى من المفقرض أفا 


واقعية. 


"تفكيك هاري" يسلط "آلان" الضوء على الوسيط السينمائي بطريقة أخرى 
مع ذلك. الك مكون من مشاهد تصور بطريقة متعاقبة حياة "هاري" عن طريق تعدد 
ال "فلاش باك" ومشاهد من رواياته وقصصه القصيرة. والأحداث الي تدور حول 
إبداعات "هاري" الأدبية تم تصويرها بأسلوب أفلام هوليوود الكلاسيكية 00 تقنية 
تخفي بنائية عالم الفيلم ع, عن طريق التخفيف من كثرة القطع أو التوليف و بالتاللي انحا 
على توجيه المتفرج ج في فضاء الشاشة. في المقابل» مشاهد "حياة" "هاري" تم تصويرها 
بدرحة كبيرة بأسلوب متكلف أو مصطنع يفوق سينما الحقيقة» حيث أأجزت بخلل في 
شريط الصوت والعديد من القطع أو الانتقالات المفاجئة المتوترة والمربكة للمتفرج. هنا 
يجسد "آلان" بصريًا حقيقة أن "هاري" يمكن أن يشعر بال "حقيقة" - أي» الترابط» أو 
"الاتصال" - في أعماله الأدبية أو الخيالية فقط. وليس في حياته الحقيقية. 


في "أزواج وزوجات" و"تفكيك هاري". ومعظم أفلام "وودي آلان" الأخرى» 


يخدم إبراز الوسيط السينمائى في جعلنا واعين بدرجة فائقة بأننا عندما نشاهد الفيلم؛ 
الأكثر تقليدًا أو محاكاة ف جميع الوسائط الإعلامية, فإن لا شيء ما نراه حقيقيا بالفعل. 


كل شيء عبارة عن تصور - نتاج ذهن المخرج -- حنء أو بصفة خاصة» عندما تشبه 
الشخصية الرئيسية الموحودة في الفيلم وبقوة مؤلف الفيلم الذي نشاهده - "وودي 
آلان" نفسه. يوظف "آلان" ظهوره كنجم في أفلامه بشكل متناقض» لإبراز افتراض أ 
طرح آخخر مهم للفكر ما بعد الحداثي - موت المؤلفء أو ف ع8 فى هذه الحالة, صاحب سيئما 
المؤلف. في أدب ومسرحياته وأفلامه, يقووؤض "آلان" باستمرار من ادعاءات المؤلف بأنه 


الشخص الذي يعراف قدر من الحقيمة المطلقة عه ن الحياة والذي ي اهو بالتالي معر رض هجوم 
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إبداعي كامل على إبداعاته. "آني هال". الذي أرغب الآن ف تحليله بقدر من التفصيل» 
يبدو على السطح أنه اعتراف شديد الصراحة أو فاضح لأحد الكتاب» مع تليمحات 
ساحرة مازحة تشير إلى أن ذلك الكاتب في الواقع هو "وودي آلان" نفسه. في نفس 
الوقت. يفكك "آلان" ويحلل في "آن هال" الإمكانية الفعلية لمقدرة المؤلف على المعرفة 
والقدرة على تقدىم بعض الحقائق الأساسية عن حياته هو أو حيوات شخصياته. 
وبالضبط متلما يقوّض "آلان" ادعاءات الحقيقة التسجيلية في محاكاته الساخرة للأفلام 
التسجيلية» فإنه كذلك في "آنى هال" يقوّض من ادعاءاته بإمدادنا أو تزويدنا بسيرة ذاتية 
مصورة. الحقيقة السيرية؛ مثل الحقيقة التسجيلية» يظهر "آلان" هذا ويبَرهنُ عليه هي 
مجرد نخيال آخخر. 


موت المؤلف في "آني هال" 


في بداية "آني هال" بعد التلاشي التدريجي لقوائم المشاركين» نذهل لشاهدتنا 
صورة ل 'وودي آلان" نفسه ف لقطة مقربة متوسطة» يتحدث مباشرة إلى الكاميرا 
وإلينا بالتبعية؛ نحن المتفرجين الجالسين بين جمهور الفيلم. يرتدي الملابس المألوفة لدى 
الجمهور الي شاهده ما من قبل ف فقراته الكوميدية القائمة على النتكت أو برامج 
الحوارات الليلية المتأخرة - جاكيت صوف» وقميص من دون رابطة عنق» وماركته 
المسجلة» نظارته المخاطة بإطار عاجي. (انظر الصورة رقم 10). يلقي نكتة عن امرأتين 
عجوزين في ملجأ في "ماتسكيلس". "يا للغرابة» الطعام في هذا المكان فظيع فعلا" تعلق 
واحدة, وترد الأخرى قائلة "نعم» أعرف, وتلك الوجبات صغيرة". يعلق "وودي آلان". 
"حسئاء هذا بالأساس هو ما أشعر به إزاء الحياة. مليئة بالوحدة والبؤسء والمعاناة 
والتعاسة» وهذا كله ينقضي بسرعة بالغة". ثم يستمر ف حكي مزحة ثانية خلاصتها "لن 
أرغب أبدًا في الانضمام إلى أي نادي يكون في عضويته شخص مثلي". هذه النكتةء 
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يزعم الي وصلت إليه من "جروشو ماركس"» هي "النكتة الأساسية في مرحلة بلوغي 
فيما بخص علاقيٍ بالنساء". بعد ذلك يعلق على كيف أنه قد صار في الأربعين ويخمن 
أنه يعاني أو بمر بأزمة منتصف العمر. يؤدي هذا إلى بعض المزاعم الدفاعية لدرجة أنه لا 
يمانع في أن يصير عجورًا ("أعتقد أنئي سأصير أفضل كلما بت أكبر")» اختصار شعوري 
لرؤيته لنفسه ك "أحد هؤلاء الرجال الذين يتدفق اللعاب اللزج من فمهم والذي 
يتجول في إحدى الكافتيريات بحقيبة تسوق ينادي على الاشتراكية". 


صورة رقم 59. يبدو "وودي آلان" أنه يتكلم بنفسه أو بشخصه مباشرة إلى جمهور الفيلم. 


كآن هال" 91/1 .)١‏ 
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الجانب المذهل وغير العادي لهذا الحديث الفردي أو المونولوج الافتتاحي 
(مصور ف لقطة طويلة؛ متواصلة) أن الجمهور يواحه مثل هذه الطريقة الحميمة أر 
الخاصة مؤلف الفيلم -- كاتبه, وعخرجه: ونحمه. عندما يوظف الضمير الك المتكلم 
ف حديثه الفردي» نفترض حميعًا أنه يشير إلى ذاته الحقيقية - "وودي آلان" الحقيقي» 
الذي كان قد بلغ بالضبط عام ١5175‏ الأربعين من عمره. لكن "آلان" يُفسسد أو 
يحطم وهمنا المخلوق عد ن عمد بأننا كنا في دردشة خاصة حميمة مع مؤلف اله 
تجملة الحوار التالية: "آني وأنا انفصلنا وأنا - ما زلت عاجرا عن أن أحنب ذهمفي 
التفكير ف هذا". بدقة أكثرء الإطار المرجعي تحول. أصبح "وودي آلان" أمام أعيننا 
"ألفي سنجر'» الشخصية الي يلعبها في فيلم "آني هال". عندما يشرع في تأمل 
لأسي كن كار لاقي شما دنا وتان لقو نادوعي 1 ل 
و"آني” فإنه كلامه يصبح متلجلجًا أو عبارة عن تأتأق ذو نبرة حميمة زائفة نعرفها 
من فقراته الكوميدية الفردية القائمة على النكت عندما يتأمل صعوبات حياته. لكننا 
الآنء لا نستمع إلى "وودي آلان" وإئما "ألفي سنجر"؛ الذي ينضح ف الفيلم أن 
وظيفته أو مهنته مهرج كوميدي يلقي النكات. وبالعودة إلى ما سبق وتأمله. فإنه 
يمكن قراءة الخطاب أو الكلام الافتتاحي في "آني هال" من البداية كأحد الأحاديث 
الفردية ل "ألفي سنجر" (وليس "وودي آلان") الكوميدية الى يلقيها. يعافظ 
سيناريو "آني هال" 1 يبقي على الدمج المتعمد في المشهد الافتتاحي ل "وودي 
آلان" و"ألفي سنجر". بعد قوائم المشاركين» يذكر السيناريو؛ "استهلال بصوت 
وحديث فردي ل "وودي آلان"".2 لكنه يشير بعد ذلك إلى "لقطة مقربة متوسطة 


رلك 0 


مفاجئة ل "ألفي ستجر " وهو يؤدي حديعًا فرديًا كوميديًا 


عن طريق تظاهره بالتحدث مباشرة إلى الجمهور بشخصه ف بداية "آني هال" 
ثم تحوله التدريجي بسلاسة إلى شخصية فيلمه. يجعلنا "وودي آلان" على دراية أو وعي 


(161) رودي آلابء "أربعة أفلاء لوودي ألان"؛ (نيويورك: رائدم هارس. 1345 *, 
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فائق بالعلاقة بين ذاته كمخرج أو كاتب وبين الشخصية الي يخلقها. في نفس الوقت» 
على الرغم من أن "آني هال" شكليًا عن شخصية كتبها وخلقها "آلان" - "ألفي سنجر" 
- فإن ذلك يجعلنا نتساءل عن احتمالية ألا يكون هذا بالفعل فيلم عن "وودي آلان". 
و يعطينا "آلان" عددًا من الأسباب لنعتقد هذا. 


قبل كل شيء) حقيقة أن "آلان" يلعب دور البطولة بجسدًا نفسه» أو على الأقل؛ 
مثل شخصيته الى قد بناها لتؤدي كوميدياه القائمة على النكات» تتسبب في الإيهام 
بأننا نشاهد فيلمًا سيريًا بصيغة المتكلم. في سيرته عن "وودي آلان"» يشير "إيريك 
لاكسن" إل أن ماديس إلقاء التكات الخاصة ب "آلان" وشخصية الفيلم ممائلة أو مطابقة 
تامًا الملذييين' "اللآن" ننس ال يرتديه*"'". العلاقة بين "آلان" وشخصيته على الشاشة 
م التأكيد عليها إلى حد بعيد بإعطاء "آلان" ل "ألفي" دنا كيه انك" الفيي" 
قريب من "آلان": بسبب حرف "الواي" المأخموذ من حرف "الواي" في "وودي" - 
بالإضافة إلى مهنته في الماضي القائمة على إلقاء التكات. وقد تشوشت الحدود بين الحياة 
والخيال أكثر عندما شاهدنا كليب ل (ألفي) وهو يظهر ف "استعراض ديك كافيت". 
وضعت "ألفي" بين قوسين لأن الكليب الذي نشاهده هو مقطع تسجيلي فعلي ل 
"وودي آلان" عندما ظهر ف ذلك الاستعراض عام 19175. وعلى النقيض مما يحدث في 
الحديث الفردي الافتتاحي» يحو ل "آلان" شخصيته الخيالية معيدًا إياها إلى ذاته الحقيقية. 

كما لو لتشجيع الجمهور أكثر على أن يربط بين شخصيته على السشاشة 
وشخصيته هو ذاته» يعطي "آلان" ل "ألفي" بعض السمات المميزة الخاصة بعلاقاته 
السابقة بالنساء. مثلاء في الفترة الب صنع فيها "آلان" فيلمه "آني هال" كان "ألفي" قد 
طلق مرتين. وكان معروفا أيضًا للجمهور في ذلك الوقت أن "آلان" كان على علاقة 
ب "ديان كيتون"”. المرأة الي لعبت دور "آنى هال" وال يحاول "ألفي" التغلب على 


.)١3537 إيريك لاكس» "وودي آلان: سيرة" (نيويورك: فينتاج للكتبء‎ )١1١8( 


ع 
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حسارته أو فمّدانه لهما. في دمج أو توحيد إضاف للحياة والخيال» كان اسم "ديان كيتون" 
الحقيقى هو "ديان هال" . لو علقت حرق "دي آي" من "ديان", / 0 على "آي" 
"هال". عن طريق هذه الصلات المرحة الطريفة يخلق "آلان" انطباعًا بأن "ألفي سنجر" 
هو نسحة مقئّعة أو حفية على حو بسيط من "وودي آلان” الذي يستخدم الفيلم كأداة 
له ف أي وقت أن يدع شخصية رائعة مثل "ديان كيتون" تضيع من يدد. 

لكن معظم "آني هال" هو خيال. اسم أول فيلم تجاري ل "آلان". وفقا لسيرة 
"جون باكستر" عن "وودي آلان"؛ كان عنوانه "أفيدونيا". مصطلح طبي يصف العجز 
عن الاستمتاع لم هذا الفيلم كان مبنًا على حوائب من حياأة "وودي آلان" 
الخاصة (وأحزاء غير مستخخدمة منه تعاود الظهور قِ كل من "ذكريات النجومية" 
و"تفكيك هاري')» لكنه أسقط الكثير من المادة الشخصية كي يتمحور الفيلم حول 
علاقة "ألفى" ب "أآني"2 وهي ف معظمها خيالية بالطبع» من اختلاق "وودي آلان" 
والسيناريست المساعد له» "مارشل بريكمان". وزوحتا "ألفي سنجر"؛ كما ظهرن 
بطريقة "الفلاش باك" في "آني هال", تشبهان بدرحة طفيفة زوحي "وودي آلان" 
السابقتين الحقيقيتين» "'هارلين روسين". و"لويز لاسر" و شخصية "الي هال" برغم 
الروح والحيوية الي أضفتها عليها "ديان كيتون"؛ تشبه شخصية "ديان كيتون" على نحو 
سطحي فحسب. مع ذلكء؛ عندما اشتكى "وودي آلان" في المقابلات الحوارية معه أن 
الناس فهموا أن "آني هال" كان فيلمًا مرتبطا بسيرته الذاتية وأنه لم يستطع إقناعهم 
بعكس ذلكء. فقد كان مخادعًا بيثا. في "آي هال" تعمد "آلان" أن ينسج إيهامًا بأن 
الفيلم هو رواية أو سرد شخصي حياته) يغذي التلصص الجائع لدى جمهور التسينماء 
على الرغم من تقديمها ف الغالب بطريقة خيالية. 


,545 )1١5334 جون باكسترء "وودي آلان: سيرة" (نبويورك: كارول وجراف‎ )١53( 
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"وودي آلان". كما يبدو؛ يعرف كل شيء عن الرغبات المتلصصة أو التلصصية. 
طوال مهنته» منذ بداياته في الإلقاء الكوميدي القائم على النكات» وهو يمزح ويسخر 
نخصوص ولعه الخاص بالتلصصء الرغبة في إنعام النظر في الأعماق السرية لحياة شخص 
آخر. ف "آن هال" يكرر نكتة ترجع إلى بدايات إلقائه لفقراته الكوميدية عن طرده من 
جامعة نيويورك في السنة التمهيدية له بسبب الغش ف امتحان الميتافيزيقا النهائي» لأنه 
نظر إلى روح طالب يجلس مجواره. في أفلام أخرى عديدة» من "خذ المال واهرب". إلى 
"نفكيك هاري"؛ ومن بينها "زيليج"» و"امرأة أخرى"» و"أليس". و"الجميع يقولون 
أحبك": يدعو "وودي آلان" جمهور السينما لاحتلاس النظر أو التلصص على العوالم 
الأكثر خصوصية الي يبيح فيها الناس بأسرارهم - جلسات العلاج النفسي. 

ضمن قصة "آني هال"» حيث يعترف "وودي آلان" للجميع» قصة بوح "ألفي 
سنجر" بسره» واعترافه بكل شيءء كما لو إلى محلله النفسي (الذي يقوم بدوره هنا 
جمهور الفيلم)» لمعرفة الأسباب الحقيقية لما هو الخطأ بشأنه» وسبب عدم تمكنه من تقبل 
نفسه. وسبب انفصال علاقته بامرأة لا يزال يحبها. بهذا المعى تمكن مشاهدة "آنى هال" 
كفيلم مساو أو مرادف لرواية "فيليب روث" الي تحمل عنوان "شكوى بورتنوي"؛ الي 
تبرز أيضًا رجلا يهوديًا يعاني من مشاكل ف علاقته ويرويها كلها ف سلسلة من الفلاش 
باك نخلله النفسي. "فيليب روث" بالطبع؛ ينسف أو يقوض اعتقاد "بورتنوي" القوي 
بأن اعترافه هو الحقيقة الخاصة بحياته في جملة شهيرة على لسان محلل "بورتنوي"؛ وهي 
خاتمة الرواية: "الآن را علينا أن نبدأ. أليس كذلك؟" أيضًا "آلان" يشكك في أصالة أو 
صلاحية ولياقة اعتراف "ألفي". ليس فقط تمعل التحليل الذاق ل "ألفي" ينتهي بشكل 
غير حاسم, بل أيضًا عن طريق إبراز أو تسليط الضوء على طبيعة أو خاصية ذكريات 
"ألفي" الخيالية المعاد تنظيمها عن ماضيه. بعض الفلاش باك الخاص ب "ألفي" في "آني 
هال" تم تصويره بأسلوب واقعي, لتأكيد وتعميق الانطباع بأننا نشاهد صورًا موضوعية 
أو حرفية من ماضي "ألفي" - يخطر في الذهن مباشرة المشهد الذي يتعارك فيه "ألفي" 
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و"آني" بسرطانات البحرء إلى جانب المشاهد الي يتذكر فيها "ألفي" أحدانًا من زيجتيه 
السابقتين. مع ذلك فإن الأصالة والطرافة السارة المبهجة ل "آني هال" أصلا مستمدة 
في المقام الأول من الصور المحازية الخيالية» وليس من تقديم أو استعراض "آلان" الواقعي 
للحظات في ماضي "ألفي". 

مثل كل هر ضضى العلاج الحيد» يبدأ "ألفي" بحثه عن مصادر عقكله العصبية قُُ 
مرحلة البلوغ أو الرشد المترسبة في طفولته. "أقسم أن تربيت تحت سكة حديدية ف 
مقاطعة "كو إيلاند" في بر وكلين". يخبرنا. ثم نشاهد صور حرفية لبيت مبئ فوقه سكة 
حديد (انظر الصورة رقم )5١‏ ثم لقطة ل "ألفي" كطفل يتناول الحساء ويقرأ مجلة 
أطفال بينما يهتز البيت بتشنجء على الأرجحح لأن قطارًا يمر بأعلى. يسبب الطبيعة الغريبة 
للصورة: فإننا لا نأحذ صورة "ألفي" على نحو موضوعي وإنما كتصوير سريالي لصورة 
بلاغية. هذا مشابه لآلية عمل الحلم كما يصفه "فرويد"'2 حيث تتحول فيه الأفكار 

وه 5 5 0 5 لحمل 5 

امحردة (أفكار الحلم الكامنة) إلى شكل بصري ملموس من الحلم الواضح””' . من الشيق 
أن هذا البناء الغريب 0 يكن ابتكار يال "'وودي الان”ء وإثما "شيء موجود". كان قي 
مخطط "رودي آلان" تأسيس طفولة "ألفي" بموضوعية أكثر على طفولته هو إلى أن قاده 
مصمم الديكورء "مل بورن"» لرؤية قطار "الإعصار الحلزوني" في "كوي إيلاند"» حيث 
بنيت شقة فيه بالفعل. ومن المتصور أو المفترض أن "آلان" قال: "هذا هو المكان الذي بلغ 
فيه "ألفى". سنستخدم هن"2"0, يبدو أن "وودي آلان" استوعب على الفور أن صورة 
بيت بئ تحت سكة حديد كان صورة ملائمة لخبرة طفل بلغ وهو محاط يكثير مسن 
الاضطراب العاطفي لدرحة أنه شعر كأنه قد عاش تمت قطار سكة حديد. فيما بعد في 


(170) سيجموند فرويد: "مناضرات افتتاحية في التحليل النفسي"؛ تحرير وترجمة: جيمس سترانشي (نيويورك: دبليو. 
دبل . نررتوك 1335)ا 1١8‏ - 9دار 


(171) اقتباس من كتاب "وودي آلان" ل "جون باكستر". 515-5145 
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الفيلم؛ يرجع "ألفي"؛ بصحبة 'آني" وصديقه الحميم "روب" إلى الماضي ويشهدون أخد 
المعاراك المجنونة لوالدي "ألفي". الي فيما يبدو كانت مقلقة جدًا للصغير "ألفي" لدرجة 
أهما هزا أو زعزعا ركائز أمنه في مرحلة الطفولة. (ذكرى عراك الوالدين من الطرق أو 
الجوانب الي يمكن يما اعتبار "آني هال" فيلم سيرة ذاتية. الصور والنكات الخاصة بعراك 
الوالدين تظهر ف العديد من أفلام "وودي آلان"» ومعروف عن "آلان" صراحته التامة 


قوة 


فيما يتعلق باستخدام عناصر من سيرة والديه الذاتية) 


صورة رقم .51١‏ البيت حيث بلغ "ألفي". ("آني هال" .)١51/97‏ 


(10/5) يقتيس. "إيريك الالكسى" تأمللات "آلان" ف العلاقات "المشاكسة تمامًا" لوالديه طوال فترة الطفولة. "فعلا كل 
شيء باستثناء تبادل إطلاق الثار" (وودي آلان: .)١5‏ "عندما كنت أذهب إلى المدرسة في الصباح لم أكن أعرف 
إن كنت سأعود أبدًا إلى بيت والدي": (وودي آلان» 57). هذا يغري بربط اهتمامات "آلان" كطفل بخصوص 
الانفصال الممكن لزواج والديه وحوف الطفولة الذي أضفاه على شخصية "ألفي" في "آني هال" من أن الكون 
على وشك الانفصال أو التبعفر. ؛ 
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مثال آخر واضح» من طفولة "ألفي"؛ على ملائمة أو ميل الصورة إلى إثارة 
العاطفة أكثر من الخيال نحده في صورة والد "ألفي" وهو ينظم المرور في ساحة عربات 
الملاهي. ليست هذه الصورة ممتازة فحسب لنقل فكرة أن والده لم يكن قدوة متميزة 
حدًا فيما يتعلق بشغله لوظيفة ذات معن (الشيء ء الوحيد الذي لا يحتاج فيه الناس إلى 
موجه مرور أثناء ركويهم عربة ملاهي)؛ بل إفا مُعبّرة أيضًا عن أب يفشل على نحو 
بالتن لق ليو ابنه السيطرة أو التحكم في الرغبة والاندفا ع. قرب فاية الفيلم عندما 
ينتاب "الف" الميا ج بساحة ركن السيارات في "كاليفورنيا" فيهشم عدة سيارات» تمرق 
على الشاشة صور "ألفي" كطفل وهو يصطدم أو يرتطم بالسيارات في ساحة عمل 
والده بالملاهي. كما لو للتأكيد على أن هذه الصورة الواضحة من ماضي "ألفي" ليس 
من المفترض التعامل معها بموضوعية يعترف "ألفي" فورًا أمام صور والسده في سساحة 
عربات الملاهي الي على الشاشة: "أنت تعرف» لدي خيال مفرط النشاط... أعاني 

بعض المشاكل بين الخيال والواقع". 

في تحريف آخر مقنع للماضي» يتخيل "ألفي" والدته جالسة إلى مائدة المطبخ 
في بيت طفولة "ألفي": تكشط الحزر بقوة (بالإمكان قراءتها أو ترجمتهاء كأم 
تخصي) بينما تلقي عليه حطبة رنانة حول نقائص شخصيته: "إنك ترى دائمّا 
الأسوأ فقط في الناس. لن تتمكن من التوافق مع أحد في المدرسة أبدًا. كنت دائمًا 
غير منسجم مع العالم. ح عندما صرت مشهورًاء لا زلت ترتاب في العال". 
الفحين: ظهؤر والدة "ألفي" في هذا المشهد كامرأة صغيرة (الطريقة الي تبدر 
عليها أمه بالنسبة له كطفل)» على الرغم من أنها تتحدث من منظور الحاضرء 
بعدما بلغ "ألفي" وأضحى مشهورًا. بجعل والدته تنطق بكلمات تدور عن الحاضر 


في زمن الماضي» يوحي "آلان" بأن "ألفي" سمع نفس الرسالة مرارًا وتكرارًا ولذا 
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أصبح تر كيزه متمحورا بطريقة غير سوية حول أم طفولته. الدائمة الانتقاد 
والتشويه (الخصاء)”"". (ف فيلم "آلان" التالي» "مافاتن", العمل الذي تقوم 
بتنفيذه الشخصية الرئيسية نسخحة موسعة من قصة قصيرة سابقة عن والدته بعنوان 
"الصهيون المحصي"' ). 

تركيز "ألفي" على تشويه والدته يظهر ف فترة لاحقة من الفيلم عندما 
يشكو "ألفي" من أنه حين عندما كان طفلا: "كنت أسعى دائمًا وراء النساء 
الخطأ... عندما أحذتي أمي لمشاهدة “سنووايت"» وقع الجميع فق حب 
"سنووايت". وأحببت من فوري الملكة الشريرة". عندئذ يقطع "آلان" إلى صور من 
فيلم كارتون لملكة "ديزي" الشريرة في "سنووايت"» لكن بوجه وصوت "آني". 
(انظر الصورة رقم 57). هناء لا تعرض أمامنا صورة للطريقة الي خبر بها "ألفي" 
الملكة الشريرة في "سنووايت" عندما كان طفلاء بل كما يدركها كشخص بالغ» 
بوحه "آني" الآن. ويكشف قيام "ألفي" بتحويل "آني"؛ الي ليست يما أي مسن 
صفات الملكة الشريرة؛ لتلك الحشرة اليافعة عن أن "ألفي" قد أسقط أو نقل 
الصفات المحيرية أو المحبطة لوالدته على كل من "آي" والملكة الشريرة. هناء يتعطل 
الاختلاف بين الحياة والخيال تمامّاء لأن الأشخاص ف كلتا الحالتين» في الحياة "آني" 
وق الصور الخيالية على الشاشة (الصورة المحددة لجنس الملكة الشريرة) عرضت 
على نحو مشوّه بسبب الأوهام الي نبنيها أو ننسجها عن كل منهما. 


(17) في "ثمانية ونصف", يق "فيلليئ" أثرًا مشافًا بتنفيذه للنقيضص. كما ذكرت ف الفصل السابق» تظهر والدة 
"جويدو" كامرأة عجوز في فلاش باك يرجع إلى طفولته المبكرة. على الرغم من أنها كانت لا تزال صغيرة في ذاك 
الوقت الذي يتذكرها فيه "حويدر". 
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صورة رقم ؟51. "ني" كملكة شريرة في "سنوؤايت" :("آي هال" 91/1 .)١‏ 


ل ينيف "1 
الماضي» بل العكس أيضًا - الطريقة الي يمكن أن تعيد بما معرفتنا في الحاضر إعادة 
تشكيل أو صياغة ذكريات من الماضي. في فلاش باك عن أيام مدرسة "ألفي" الابتدائية» 
على سبيل المثال» بعدما وبخته المدرسة لتقبيله فناة صغيرة: وتعريضه للإذلال أمام. الفصل 
بالكامل» نسمع فجأة صوت "ألفي" البالغ يرد على الاتهام: "لماذا» كنت أعبر فضول 
بجحنسي صحي فحسب". تتحرك الكاميرا محوريًا لتكشف عن "ألفي" الناضج جالسًا في 
مؤخرة الفصلء يُكذّبُ ويعارض في ثقة وحزم كل التهم الموجهة ضده. يستمر في 
التصدي لحيل المدرسة الكريهة ومقارنتها له باحد زملاته بشكل مقير للاسنياء (الماذا لم 
تكن أكثر شبهًا ب "ذونالد"؟ الآن» هناك صي نموذجي") عن طريق توجيه "دونالد" 
ليطلعه على ما أصبح عليه الآن بعدما بلغ. "أدير شركة كياب :فترضة 8 عب "دوؤثاله + 


لان" فقط الطريقة الى شوهت بها تبرتنا في الحاضر بسبب تجارينا في 
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ولتأكيد مغزى أن "ألفي" أصبح أفضل من زملائه» يتحدث أيضًا عددًا من الأطفال 
الآخرين كل عن مستقبله الرتيب أو المثير للريبة - "أنا رئيس شسركة أنابيب مياه 
بينكس"”. "أنا أبيع شالات اليهود"؛ "اعتدت إدمان الهيروين. أنا الآن مدمن ميشادون" 
"أنا أرتدي الجلد". عندئذ يقطع "آلان" إلى شاشة تليفزيون تعرض ظهور "ألفي" المثير 
للضحك ببراعة في "استعراض ديك كافيت". عن طريق خلط ماضي "ألفي" يمذه 
اللمحات في المستقبل نحد أن "آلان" يمد الصغير "ألفي " بحليف أو سند إذاته البالغة 
الناضجة) يدافع عنه ضد مدرسة متزمتة ضيقة الأفق لم تر وتقدر صفاته ومواهبه الخاصة. 
وهو أيضًا يضفي أو يكسب الخيال الخاص بالكثير منا موضوعية بحيث لو أمكن لنا 
فحسب استعادة طفولتناء ومعرفة ما صرنا نعرفه الآن» لما توجب علينا أن نعاني 
كثيرًا جذًا. 

بالضبط مثلما يعيد "ألفي" صياغة ماضيه بإظهار ذاته البالغة كحليف ضد 
مدرسته المتسلطة» نحده يحشر أو يدحل في ماضيه فلاش باك آخر الناقد الإعلامي الشهير 
"مارشال ماكلوهان". هنا غرضه الانتقام من أستاذ مادة الإعلام المدعي ف "كولومبيا" 
الذي يثيره ويغضبه بادعائه في ثقة معرفة كل شيء عن 'فيلليي" ونظريات "مارشال 
ماكلوهان", أثناء وقوف "ألفي" ف طابور السينما مع "آني" لمشاهدة فيلم "الحزن 
والشفقة". عندما يعلن الأستاذ احتجاحه أنه كان على صواب في رأيه لأنه يقوم بتدريس 
الدراسات الإعلامية ف كولومبياء يقوم "ألفي" باستدعاء "ماكلوهان" من خلف بوستر 
سينمائي كبير. ويقول "ماكلوهان" للأستاذ: "أنت - أنت لا تعرف شيئا عن عملي... 
الكيفية الى وصلت با على أية حال لتدريس منهج عن أي شيء مذهلة تمامًا". "ألفي". 
برغم كل شيءء يسرد قصته ويمكنه استحضار أي شخص يرغب فيه كي ينبت وجهة 
طرف مدنا مباشرة إلى جمهور الفيلم» يقول: "يا للغرابة» لو كانت الحياة قط على 
هذه الشاكلة!" فنتذكر مرة ثانية أن ما نشاهده من حياة "ألفي" هو وهم في أحيان 
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كثيرة. يمكى لنا عن ماضية كما شعر به» كما يتذكرهء كما يتمناف عبر إعادة صياغة 


إبداعية لأبجدية أو سيناريو حياته. 


قرب فهاية فيلم "آن هال" يعيد"ألفي" حرفيًا كتابة سيناريو حياته بالفعل. بعد 
فترة قصيرة من المشهد الذي نشاهد فيه انفصال "ألفي" و"آني" في مطعم للغذاء الصحي 
قٍِ "سانسيت بوليفار" في لوس أنجلوس» نرى "ألفي"؛ كاتب مسرحي الآن» يشاهد 
بروفة مسرحيته الى يعاد فيها تمثيل نفس هذا المشهد. ممثل يبدو شبيهًا ب "ألفي" وممثلة 
تشبه "آنى" يتجادلان» باستخدام نفس الكلمات الى سمعنا لتونا "ألفي” و"آى" يتلفظان 
بما. لكن ينتهي المشهد في المسرحية بطريقة مختلفة جدًا عن المشهد الذي شاهدناه للتو في 
"آن هال". في الفيلم» ترفض "آني" العودة إلى نيويورك مع "ألفي". وتمضي مبتعدة عنه 
في غضب واتمئزازء تاركة إياه على الرصيف يتشدق حول كذب وخداع حفلات 
توزيع الجوائز في هوليوود, ومن ثم التقليل من تفاخر وتباهي "آني" بكل الجوائز التي 
رشح لما صديقها الجديد. بعد ذلك يركب "ألفي" سيارته ويبدأ في هقشيم السيارات 
الأخرى في الحراج» وينتهي به الحال في السجن. المشهد في مسرحية "ألفي" دامحل الفيلم 
مختلف تمامًا. على النقيض من "ألفي" في الواقع "الفعلي"؛ يتحكم الممثل الذي يلعب دور 
"ألفي" ف عواطفه ويسيطر عليها كلية. يقول» بطريقة فلسفية (إن لم يكن بسطحية 
تامة): "تعرفين» إنه لأمر مضحكء برغم كل هذه الحادئات الحادة واللحظات العاطفية 
ينتهي هذا هنا... في مطعم للغذاء الصحي في "سانسيت بوليفار". إلى اللقاء» يا صبي". 
في هذه اللحظة "صفي/آني" لا تمضي مبتعدة» بل تصيح: "انتظر. أنا - أنا ذاهبة... ذاهبة 


لفي" في خطاب آخر 


معك". "تش» ف الذي تريدونه؟ كانت أول مسر حية لي" يقول ,"0 :. 


مباشر إلى جمهور الفيلم» معتذرًا عن النهاية السعيدة المتكلفة وغير المعقولة. ولعدم قدرته 
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ف لحظة ما في هذا المشهد. لا يصور "آلان" الممثلان اللذان يقرآن مسرحيته 
مباشرة» وإنما يظهرهما لنا بدلا من ذلك منعكسين فقط في مرآة كبيرة و"ألفي" يستمع 
هما في المقدمة أمام المرآة. (انظر الصورة رقم 517). هنا يؤكد الميزانسين المعكوس على 
تشكيك "آلان" ما بعد الحداثي بشأن قدرة الفن» أو اللغة» على الكشف عن حقيقة 
جوهرية. كل شيء هو انعكاس لانعكاس. الممثلون هم بحرد شظايا في مرآة ذهفن 
"آلفي". بالضبط مثلما أن الشخصيات في "آني هال" هي بحرد شظايا في مرآة ذهن 
"آلان"؛ في تسلسل لا فهاية له. في "آن هال"؛ يجري تذكيرنا مرارًا وتكرارًا بأنه لا 


صورة رقم 57. يؤكد الميزانسين المعكوس على تشكيك "ألفي" ما بعد الحداثي بشأن قدرة 
الفن أو اللغة على الكشف عن حقيقة جوهرية. ("آني هال" 31/17 .)١‏ 


2304 


ف نفس الوقت»ء النهاية السعيدة لمسرحية "ألفي" بنيت بعناية ودقة من جانب 
"آلان" لتكون مُغايرة مقارنة بال "واقعية" المفرطة أو النهاية الوجيهة المعقولة لفيلم "أني 
هال". على الرغم من أن المشهد الذي تعلن فيه "صن" عن حبها لبديل "ألفي" المسرحي 
قد بمنح الجمهور قدرًا صغيرًا من السعادة اللحظية» لأننا تعودنا على الرغبة ف عودة 
الزروج الذي ينفصل إلى أحدهما الآخرء إلا أن كل ما علمناه أو اكتشفناه عن "ألفي" في 
الفيلم يوحي بأن علاقته مع "آني" مستحيلة. برغم كل شيء فإنه يُعرّف نفسه في الفيلم 
الحالي بأنه شخص لم يكن من الممكن أبذًا أن ينضم إلى ناد سيقبله كعضو. لو أنه استرد 
أو استعاد "آني" بالفعل؛ يمكن أن نخمن, فإنه سرعان ما سيفقد الاهتمام يما مرة ثانية. لو 
تروجا وانتقلا للعيش معًاء ستكون شيئًا خانقا بالتسبة له كما أنه سيكون كذلك بالنسبة 
لها. أيضًا طرح "وودي آلان" موضوع أو تيمة الحب المتبادل الذي لا يجعلب التحقق 
والامتلاء بل الاختناق بطريقة كوميدية حزينة في فيلمه "الحب والموت". "بوريس" 
يلاحق "صونيا" الرافضة له طوال الفيلم» لكن عندما يكافأ ف النهاية بحبها له» بدلا من 
أن يسعد ويفرح مُتهللاء يحاول أن يشنق نفسه. سواء كان "آلان" يوحي بأن "ألفي" 
مضطرب جذًا عصبيًا بسبب الحب» وكل المحللين النفسيين في العالم لا يقدرون على 
مساعدته) أو سواء كان يفترض وجود آلية حبيئة أو مؤذية في النفس البشرية تحكم حق 
على أفضل العلاقات بالفشلء فإنه من الصعب التحديد أو الحكم على هذا. تبدو 
الإحابة أفا الاثنين. ومع ذلك فإننا لا نشعر بالكآبة تمامًا في اية "آن هال" لأن "آلان" 
يزودنا بإمكانية إيجاد نوع من الخلاص» ليس ف الحياة» بل في الفن. إن المتعة الناجمة عن 
مشاهدة فيلم تم تنفيذه بعبقرية» حول انفصال حتمي» خحففت بطريقة ما من الخاتهة 
الحزينة» بنفس الكيفية الي جعل بها "دي سيكا"» عبر تقنيته في سرد قصته» من ضياع 
الدراحة أمرًا يمكن تحمله ف فاية فيلم 'سارق الدراجة". 


على الرغم من أن النهاية السعيدة لمسرحية "ألفي" سطحية وغير معقولة» فإن 
"آلان" ينهي فيلم "آنيٍ هال" إن لم يكن فاية سعيدة» فعلى الأقل بدهاء وبراعة في 
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الصنعة. بينما يبدأ "ألفي" يسرد كيف أنه بعد انفصاهما قد تقابلا هو و"آني" ثانية» 
نسمع صوت "آني" تغين "يبدو مثل الأيام الخالية" ف رقة على شريط الصوت. يروي 
"ألفني" أن "آي" عادت إلى نيويورك واصطحبت صديقها الجديد لمشاهدة "الحزن 
والشفقة". الفيلم الذي كان "ألفي" يجرها دائمًا لمشاهدته بسبب رسالته المهمة واللحادة. 
يطلق على هذا "انتصارًا شخصيًا", لأن هذا على الأرحح يوحي بأن "ألفي" ما زال حيًا 
في ذهنها: فقد تطبعت بقيمه. وتركت أيضنًا الضحالة أو السطحية الفظة الرديئة للوس 
أبملوس وعادت إلى نيويورك؛ إشارة أحرى إلى أن قيم "ألفي" أثرت على خياراقها ف 
الحياة. 

من حيث تلائمه أو تطابقه مع الجوانب ما بعد الحدائية الخاصة بالتشكيك 
والسخرية يدور "آني هال"؛ كالعديد من أفلام "آلان"؛ بصورة أقل عن الحب منه عن 
فقدان الحب أو استحالته. لكن بما أن هذا فيلم ل "وودي آلان" الشخصية الرئيسية فيه 
ممثل كوميدي يقوم بإلقاء النكاتء فإن "آني هال" ينتهي فعلا بنكتة. ف المونولوج الأخير 
في الفيلم» يسرد "ألفي" قصة رجل يذهب إلى طبيب نفسي يشكو من شقيقه المحنون 
الذي يظن نفسه دحاحة. عندما يسأل الطبيب: "لماذا لا تسلم برأيه؟" يجب الرجل: " 
سأفعل؛ لكننٍ أحتاج إلى البيض لأسلم بذا". يقارن "ألفي" بين البيض الزائف واستمرار 
الأمل الزائف لدى الناس الذي» برغم طبيعة العلاقات غير المنطقية والحنونة والعبثية؛ ريما 
يتحقق في الواقع. من دون ذلك الوهم» ستكون الحياة شديدة الحزين والوحدة بدرحة لا 
تطاق. والتلميح الضمين يعن أننا جميعًا نشبه الرحل في النكتة» الذي هو بحنون بوضوح 
مثل شقيقه. إننا جميعًا بحاحة إلى البيض - الخيالات أو الأوهام الى بعل الحياة محتملة. 
الأخبار السيئة في فاية "آني هال" هي أن كل ما نحن مضطرون للمضي أو الاستمرار فيه 
هو أوهام. فقط فق الأعمال الأدبية (مسرحية "ألفي") تنتهي العلاقات بالفعل على حو 
سعيد بعد ذلك. الأنباء السارة هي أن الحياة نفسها عكن تأملها أو التفكير فيها كعمل 
في. والذكريات» الآثار الباقية فحسب من تحربتنا المعاشة» يمكن إعادة ترتيبهاء وإعادة 
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النظر فيهاء وإعادة تفسيرها أو تأويلها في مونتاج عقولناء كما أظهره أو بينه 
"آلان/ألفي" بذكاء وتشويق طوال "آني هال". لو أن فلاسقة ما يعد الحدائة على 
صواب» وحيواتنا بجرد خلاصة لخيالات متعددة مؤلفة من شظاياء فإن فن "وودي آلان" 
يدو أنه يخبرنا بأننا أحرار على الأقل ف أن نعيد ترتيب الأدوار حى نتوصل إلى صورة 


0 


أفضل. 
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١١‏ السينما السياسية 


"افعل الشيء الصحيح" ل "سبايك لي" 


صرخة استيقاظ 


يبدو أن فيلم "افعل الشيء الصحيح" )١3283(‏ ل "سبايك لي" يعاني تناقضًا ف 
المصطلحات: فيلم هوليوودي ترفيهي ذو رسالة سياسية مزعجة. وكانت تلك مقصودة 
ومتعمدة من جانب "لي" كصرخة إيقاظ لأمريكا (يبدأ سرد الفيلم ب "سنيور لف 
دادي" (صامويل حاكسون)» يعمل كراديو دي جيه يحث مستمعيه على 
"الاستيقااااااااظ")» إذ يلمح الفيلم إلى أنه تحت سطح طبقة الود الرقيقة بين السود 
والبيض ف أمريكا تكمن كراهية أو ضغينة متبادلة واستياء وريبة لدرجة تجعل من اندلاع 
أو انفجار أعمال العنف بينهما حتمية. تدور أحداث الفيلم في أحد أكثر أيام الصيف 
قيظا ف منطقة "بيدفورد - ستيفيسانت" في بر وكلين؛ تساعد الحرارة كعامل مُحفز على 
تحويل التوترات العنصرية الجائشة إلى مرقد يغلي. ينتهي الفيلم باندلاع أعمال شغب 
عرقية عنيفة ينهب ويحرق فيها الأفرو أمريكيين محل "سال". "بيتزا المسشاهير"» امحل 
الوحيد الذي يديره أبيض ف مجموعة من المباني أغلبها من الأفرو أمريكيين. تفجرت 
أعمال الشغب بسبب وفاة "راديو رحيم" (بيل نن)» شاب أفرو أمريكي يموت عندما 
يستخدم شرطي أبيض القوة غير الضرورية (قبضة خائقة قاتلة) لإعاقته وتحجيمه عن 
مهاجمة "سال" (داني أيلو)؛ مالك محل البيتزا. و"راديو رحيم" يهاجم "سال" ردًا على 
قيام "سال" بتحطيم حهاز التسجيل أو الريكوردر الخناص ب "راديو رحيم" مضرب 
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7 بيسبول. بعد وفاه "راديو رحيم" تصراخ اصوات الحشود باعي "مايكل ستيوارت 
بسبب استخدام القوة غير الضرورية من جانب الشرطة"2, 


بمعل أحداث فيلم "افعل الشيء الصحيح" تدور في محل بيتزا إيطالي تملوكا لرحل 
أبيض وجعل "سال" يهاحم ريكوردر "راديو رحيم" .بمضرب البيسبول؛ يشير "سبايك 
لي" أيضًا إلى حادئة "شاطئ هيوارد" في "كويق"؛ في "نيويورك"” الت وقعت عنادما 
تعطلت سيارة ثلائة من السود ف منطقة إيطالية للبيض فدخلوا إلى مطعم للبيتزا لتتنساول 
الطعام وإحراء مكالمة تليفونية. وعندما غادروا جرت مطاردهم من جانب مجموعة من 
الشباب البيض يحملون مضارب بيسبول وأخذوا يصرعون فيهم بإهانات عنصرية 
وأمروهم بالخروج من المنطقة. هرب أحد الرجال السود؛ وتم الإمساك بأحدهم وضربه» 
والثالث» "مايكل حريفث"»؛ مهاجر هندي غربي؛ فزع وفر إلى الطريق السريع. فصدمته 
سيارة وقئل. لم يدن أحد من الشباب البيض بالتسبب ف موت "جريفث" لأن الدفاع وصف 
الرجال السود بالمشاغبين بناء على سجلات الشرطة:؛ ما جعل الحادث يبدو كعراك في الشارع 
بدلا من كونه جريعة كراهية. 

كما صرح "سبايك لي" ف مقابلة صحفية» وفاة "مايكل ستيوارت" و"إلينور 
بامبرز" على أيدي رجال الشرطة البيض وفشل المحاكم في معاقبة هؤلاء الذين تسببوا في 
وفاة "مايكل حريفث" في حادث "شاطئ هيوارد" يلخص الاضطهاد العنصري الذي 


)١74(‏ كان "مايكل ستيوارت" قد اعتقل من جانب الشرطة لكتابته تعليقات في محطة مترو "نيويورك” ثم قتل عندما 
استخدمت الشرطة القبضة الخائقة لاعتقاله» وهو أمر شبيه بذلك الذي تسبب في أو أدى إلى وفادٌ "راديو رحيم" في 
الفيلم. و كانت "إلينور عمبيرز" امرأة سوداء مختلة عقّليًا ارتابت الشرطة في أمرها فأرادت إيقافها. واصلوا إطلاق 
النار عليها حى مانت. ح بعدما جردوها من سلاحها بإطلاق النار على يدها الي كانت تمساك بسكين. من بين 
مصادر أخرى. تظهر هذه المعلومات في "آمي تويين". "الخنوف من السينما السوداء: افعل الشيء الصحيح"؛ جلة 


"صوت وصورة" 401١‏ (56:7): لاك 
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يعيش السود في ظله في أمريكا. "هناك فقدان كامل للإيمان في النظام القضائي"» يعلق» 
"وبالتالي عددما تكون محبطًا وليس هناك متنفسًا آخرء سيجعلك هذا ترغب في قذف 
صفيحة قمامة عبر النافذة"7”"'. هذه الاعتبارات حفزته لصنع فيلم سياسي عن الشغب 
العرقي» يتم سرده من منظور أفرو أمريكي, بحيث يوقظ الوعي عن العنصرية في أمريكا 
ويطرح قضية متعلقة بالكيفية الي ينبغي بما أن يرد السود على التفاوت العنصري 
والاضطهاد البدنى. هل الثأر أو الانتقام العنيف طريقة للحل؟ ف فاية الفيلم» يقابل "لي" 
بين تصريحين» الأول ل "مارتن لوثر كنج" والآخر ل "مالكوم إكس". يكتب "كنج" 
أن: "العنف كطريقة لتحقيق العدالة العنصرية غير عملي وغير أخلاقي معًا". ويكتب 
"مالكوم إكس": "لست ضد استخدام العنف في الدفاع عن النفس. أسْمّيه ذكاء". تجعل 
"لي" الكلمة الأخخيرة أو القول المفصل لمقولة "مالكوم إكس". 

من العجيبء ف هذا الشأن, أن تدمير محل "بيتزا المشاهير" الخاص ب "سال" في 
فاية الفيلم لا يحدث كتدفق تلقائي أو عفوي لغضب الحشد. لقد أثاره أو حرّض عليه 
عن عمد "موكي" الذي يعمل عند "سال" وهي الشخصية الي قام يما "سبايك لي" في 
الفيلم. بعد مشاهدم موت "راديو رحيم" على أيدي الشرطة» يغضب الحشد لكن من 
دون عنف. ثم فجأة "موكي", الذي كان واقفا إلى جوار "سال" وابنيه» يغير أو يدل 
وقفته. يجتاز الشار ع» يلتقط صفيحة قمامة» يفرغ محتويامًا في الشارع» يقطع الشارع 
مرة ثانية عائدًا إلى محل "سال" ل "بيتزا المشاهير" ويقذف صفيحة القمامة عبر النافذة 
الأمامية. يحرض هذا الفعل المتفرجين ويخرحهم من سكوفم المذهول. يقتعدون با 
"موكي"» ينهبون, ويلقون القمامة» ويحرقون مطعم البيتزا. في سيناريو الفيلم المنشورء 
يكتب "لي": "يقذف موكي صفيحة القمامة عبر اللوح الزجحاجحي لنافذة محل سال لبيتزا 
المشاهير. هذا كل شيء. الححيم كله انفلت وانساب. انفتح السد» تحطم. انطلق غعيظ 


)١7-(‏ اقتياس من "مارلين جليكسمان". "سبايك في بيدفورد - ستايفسانت: مقابلة مع سبايك فى": مجلة "تعليق 


سينمائي". 4:75 (1383): 114 


الناس وثورقهم» غضب شديد. صفيحة قمامة واحدة ألقيت عبر الهواء أطلقت موحة 


الرلشيلة 


عارمة من اللاحباط 


تسبب الفليم في توليد الكثير من الحدل عندما عرض. شعر بعض النقاد أن الفيلم 
كان دعوة مثيرة لثورة سوداء وتنبأوا بشغب عرقي (لم يحدث أبدًا) بعد عرض الفيلم في 
صيف عام 8 . علق أحد النقاد قائلا: "دعنا تأمل ألا يتم عرضه في دار عرض 
بالقرب منك". أغلبية النقاد» مع ذلك؛ أعجبوا بالذكاء والأصالة السينمائيين للفيلمء 
ومدحوا تصوير أو وصف "سبايك لي" المتعاطف والمنصف والحزلي لشخصياته السوداء 
والبيضاء والكورية. لكن كان لدى العديد من النقاد حى الأكثر إعجايًا بالفيلم مشاكل 
أو صعوبات ف فهم السبب الذي جعل "سبايك لي" شخصية "موكي” الى قام يكماء 
تفجر الشغب العرقي. هل يلمّح "سبايك لي" ضمنًا إلى أن "موكي" فعل الشيء 
الصحيح؟ هل يدافع "سبايك 0 عن العنف؟ 

وققاالد "فى" يبعي فقظ على مشاهدي الفيلم سن البسنيطن أن وت ساءلواء 
المشاهدون الأفرو أمريكيين الذين تحدث إليهم لم يشكوا في ذلك أبدّا”"". في العديد 
المتفر حون أن "موكي" فعل الشيء الصحيح في بدءه الشغب تعبيرًا عن الغضب لمسوت 
"راديو رحيم" على أيدي الشرطة البيضاء. بينما يكتب في كلمة أخيرة في فاية الإصدار 
المصاحب للفيلم: "هل أنا أدافع عن العنف؟ لاء لكن اللعنة» الأيام الى صمت فيها خمسة 
وعشرون مليون أسود بينما إحوتنا وأخواتنا الرفاق يتعرضون للاستغلال؛ والظلمء 
والقتلء يجب أن تصل إلى فاية. الاضطهاد العنصري» ليس ف الولايات المتحدة 


(1075) سبايك لي مع "ليزا جوئز": "إصدار مصاحب لفيلم "افعل الشيء الصحيح"" (نيويورك: ساون وشوصتر: 
)2:80 - 135 

(100) يُصرح "لي" هذا ني التعليق الإضائٍ أو التكميلي على الاسطوانة الثاني من نسخة الفيلم المدبجة (دي في دي): 
كر يتيريون كوليكشن: .)58١0١‏ 


فحسبء بل في العالم كله؛ لا يبدو أنه سينتهي» ويصير من سيئ لأسوأ (أربع سنوات 
ل (جورج هيربرت واكر) "بوش" لن تساعد أو تفيد)... نعم» لدينا خيار» إما 
"مالكوم" أو "كينج". أعرف مع من أنا"80"", 

على الرغم من أن "سبايك لي" يتفق بوضوح مع "مالكوم إكس” في أن العف 
دفاعًا عن النفس شكلا مبررًا للاحتجاج؛ ويقصد جعل الجمهور يشعر أن "موكي" فعل 
الشيء الصحيح بإشعاله ال هجوم ضد محل "سال" ل "البيتزا"؛ فإن "سبايك لي" لم يصنع 
"افعل الشيء الصحيح" كفيلم دعائي عنصري عالي أو حاد النبرة يحتفي بالعنف. مصمم 
الإنتاج أو المناظر "واين توماس" أشار إلى الاهتمام الخاص الذي أولاه لمحل "بيتزا 
المشاهير" الخاص ب "سال" بحيث يبدو على نحو أفضل من مطاعم البيتزا الفعلية ف 
المناطق الفقيرة» وذلك لخلق بيئة يحبها الناس على مستوى اللاوعي» وبالتالي يأسفون 
لرؤيتها مُدمَرة(*"'". إن قوة الفيلم وتأثيره كسينما سياسية لا تكمن في جعله من مسألة 
قيام "موكي" بالشيء الصحيح قضية مُحكمة أو خالية من نقاط الضعف» وإما في بجماحه 
في فتح حوار أو نقاش بين موقفي "مارتن لوثر كينج" و"مالكوم إكس". صورة "مارتن 
لوئر كنج" و"مالكوم إكس” وهما يبتسامان ويتصافحان الي تعاود الظهور طوال الفيلم 
وصورقمما الأخيرة في فماية الفيلم تعمل بقوة على حيالاتناء تعدنا وقيؤنا لقراءة 
التصريحات المكتوبة للرحلين الى تظهر في فهاية الفيلم سروح "كلاهصا/و" في مقابل 
"إما/أو". تم استيعاب أو فهم الفيلم كوسيلة أو كأداة وليست حلا للورطة الي يخلقها 
تناقض وحهِيّ نظر "مالكوم إكس" و"مارتن لوثر كينج"؛ بل لحعلنا نتأمل الرؤيتين 
المتناقضتين معّاء وبالتالي إجبار عقولنا على ابتكار أو خلق طرق جديدة للفهم 
والاستيعاب. 


(1074) "سبايك لي" "الإصدار المصاحب للفيلم": 7857. 
(1073) تظهر تعليقات "واين توماس" في ملحق الصور غير المرقمة الُمّنة في المحلد المصاحب المذكور بأعلى. التعليق 


المتعلق بأنهم كانوا "يماولون خخلق بيئة خاصة بأناس سيحبونما على المستوى اللاوعي" يظهر في التعليق المضمن ف 
نسخة "الدي ثْ دي” الخخاصة بالفيلم الصادر: عن "كر يتيريون كوليكشن". 
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الشكل الجدلي 


تم بناء الفيلم من البداية إلى النهاية كلعبة متواصلة من الأشكال المتعارضة 
المصطدمة ببعضها البعض. في الفيلم» يعود "سبايك لي" إلى الطرق الحدلية ل "سيرحي 
إيز نشتاين" العشرينيات» الي؛ استلهمها من كتابات "هيجل" و"ماركس"» لخلق 
سينما تستلزم التقابل المستمر أو صدام المتناقضات (فرضية ونقيضها)» كمدف خلق 
مركب أو نتيجة جديدة أو وعي راقي ف ذهن المتفرج. وكانت طريقة "سبايك في" هي 
ذاتها طريقة 'إيزنشتاين"» مواجهة المتفرج بسيل متواصل من الصور ووجهات النظر 
المتضاربة أو المتعارضة. كان الحدف, بالنسبة ل "لي"؛ هو تحرير الدمهور من الصور 
التقليدية النمطية الثابتة عن الصراع بين الأمريكيين السود والبيض وأن يفتحوا أذهافم 
لمزيد من الوعي الدقيق بالعنصرية في المجتمع الأمريكي والمنطر الذي تطرحه العنصرية 
علينا جميعًا أو تضعنا إزاءه. 
يدأ "سبائلك ل" فيلمة""افمل الشيء الصحيح" بصدمة. ما نظن أنه (بسبب كل 
الدعاية الي سبقت الفيلم) سيدور حول دراما عنصرية متوترة بالضواحي تنفجحر في 
العنف» يبدأ مما يشبه فقرة من السينما الاستعراضية. تؤدي "روزي بيريز" رقصة (على 
خلفية قوائم المشار كين في الفيلم) على النقرات الإيقاعية لأغنية "راب" لفرقة "بابك 
إينمي أو العدو العام" بعنوان "حارب السلطة". تقوم "روزي بيريز" بدور "تنيا"'» صديقة 
"موكي",. ف الفيلم» لكن الوظيفة الى تؤديها هنا ليست كشخصية و ف السرد بل كرمز 
نقي للطاقة الإبداعية والتدميرية للشباب السود. 
بنيت الفقرة الافتتاحية المذهلة عن طريق عدة مستويات متعارضة. في أوضح 
معو ل الصوت يتناقض مع الصورة. الأصوات الذكورية الغاضبة الي تحث على 


التق رذ على لسري امنا الحصول على نا رودا علدنا فول على 1 لي - 
إليه!/ حريتنا في التعبير هي حرية الموت/ يجب أن نحارب السلطات") في طباق مع صورة 
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أنثى صغيرة ورشيقة تؤدي رقصة. مع ذلك الرقصة ذاقا تحتوي على اصطدام لمتناقضات 
خاصة كاء فقد تم تصميمها كتوليفة تجمع بين حلسة تدريب أيروبك وبين الملاكمة. 
يتضمن تصميم الرقصة لقطات متعددة ل "بيريز" توجه لكمات بقبضتيها إلى الجمهور 
مباشرة» أحيانًا مرتدية قفازي الملاكمة» وأحيانًا تبدو غاضبة» وأحيانًا تبدو مثيرة» نظرًا 
لأن أوضاع وقفاتها وهي تلاكم توحي بحركات حنسية. هناء عبر تناقض آخر للأضداد» 
يذيب "لي" الحدود بين الترفيه الحسي والتهديد السياسي. "الحب" و"الكره" الكلمتان 
اللتان حرى إبرازهما بشكل ظاهر جدًا على القبضتين النحاسيتين ل "راديو رحيم' فيما 
بعد في الفيلم» أشيرٌ إليهما رمزيًا في وقت سابق من الفيلم عن طريق التعبيرات الغاضبة 
والحركات الراقصة ل "بيريز" رغم إيروتيكيتها. 

عنتج "لي" هذا التسلسل بطريقة تستدعي إلى الذهن طريقة استخدام "إيزنشتاين" 
للمونتاج (المناقشة في الفصل الثاني) لخلق صدمات بصرية. لق "إيزنشتاين" هذه 
الصدمات عن طريق إحداث أكبر قدر ممكن من التباين بين كل لقطة متجاورة؛ قي 
امحتوى وعلى المستوى الشكلي الصرف. لقطات "روزي بيريز" وهي ترقص في 'لقطة 
عامة تقطع فجأة بلقطات مقربة مفرطة على وحهها أو أجزاء من جسدها. اللقطلات 
المتطابقة السلسة الحركات "بيريز" جرى وصلها بلقطات يبدو فيها زيها والخلفية الي 
ترقص أمامها تتغير فجأة. نراها أولاء على سبيل المثال؛ في فستان برتقالي قصير ترقص 
أمام مساكن من الحجر الداكن ف الضاحية لكن هذه اللقطة ربطت بسلاسة (عن طريق 
التطابق المكاني والحركي) بلقطة لها في بدلة تدريب زرقاء من نسيج "سبانديكس” المرن» 
حيث ترقص الآن أمام مببن شوهته التعليقات المدونة عليه بالرش (الاسبراي). بعد ذلك 
بقليل تظهر أمام نافذة محل ترتدي الآن ثوب ملاكمة أبيض في أسود يتناقض مع زوج 
قفاز الملاكمة البرتقالي الفاتح. في لحظة أخرى قرب فاية الفقرة» صورة جانبية لا 
"روزي بيريز" (بروفيل) في تدريب للملاكمة تظهر فيه على يمين الشاشة ثم قطعات أو 
انتقالات مفاجئة إلى صورقًا وهي تؤدي نفس الحركات على يسار الشاشة. يخلق 
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التجاور المفاجئ صدمة, لأنه يبدو لنا أنا تعارك د نفسها. (هذا القطع يتنبأ باهتمام 'لي" 
في الفيلم» ليس فقط بالتوترات بين أفر اد عرقين مختلفين» بل أيضًا بالتوترات بين أفراد 
نفس العرق بالإضافة إلى التوترات بين أفراد هم في حالة حرب مع أنفسهم). 
وجرى نخلق الصراعات أيضًا عبر استخدام المرشحات أو الفلاتر اللونية. قْ بعض 
الأحيان يحول الفلتر الأحمر صورة الخلفية البيضاء والسوداء ال ترقص أمامها "روزي 
بيريز” ”7 إلى صورة شريرة توحي بالحرارة أو السخحونة والدم. استخدام الفلاتر الحمراء 
الدافئة 0 الخلفية في إحدى اللقطات يتناقض مع الفلاتر الزرقاء الباردة في اللقطة 
اللاحقة. أحيانًا يخلط "لي" الفلاتر الحمراء والزرقاء» بحيث يفلق صراعًا بين الألوان 
(درحات لونية ساخنة وباردة) ضمن نفس اللقطة» وهي تقنية مشابكة للصراع البصري 
الخاص بالتأطير عند 'إيزنشتاين". التباينات الشكلية للهذه الفقرة الافتناحية (لقطات عامة 
مع لقطات مقربة؛ وحركات متطابقة تصل بسلاسة أماكن منفصلة» وانتقالات مفاجئة, 
وتناقضات لونية تخلق رجات أو صدمات بصرية مزعجة) بالاشتراك مع التناقضات 
المرتبطة بمحتوى الصور (أصوات ذكورية/جسد أنثوي. رق ص/عراك» 5 
تخلق مشهدًا بصريًا شيقا وممتعًا من حيث المشاهدة وتجهزنا أو قيئنا ذهنيًا في نفس الوقت 
لفيلم تة تقوم بنيته على صدام لمات لور 0 جماهيره لتجاوز طرق التفكير 
المتصلبة أو المتحجرة فيما يتصل بالعلاقات العنصرية في أمريك!'*", 


)١40(‏ ترقص “روزي ببريز" أمام الصور الضخممة المعلقة إن الاستوديو والمضاءة عن طريق صفوف من الأضواء الملونة. 

(181) قرأ نقاد آحرون هذه الفقرة الافتناحية بطريقة عنتلفة جدًا. منتقدين "لي" لتخنيده للمفاهيم التقليدية عن المرأة 1 
كهدف حنسي للحديق الذكوري. المحرج المستقل "زينابو أبرين ديفيز"؛ على سبيل المثال: يكتب: "من الواح 
أن روزي بيريز راقصة بارعة» لكن تلك القرائم الافتتاحية الطريلة الخاصة بالمشار كين وصورها الجانبية (بره فيلانًا) 
(خخاصة قرب فماية التسلسل) تكشف عن كوفا مجرد بطاقة بريدية (كارت بوستال) بصرية لأثداء ومؤخرات 
فحسب". "انظر زينابو أيرين ديفيز": "مستقلون سود أم ثائرون على تقاليد هوليوود؟". "سينياست 97(" 4 


(-خة0): بوم 
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الصدام المنتظم للمتناقضات الذي يُشكل المعالحة السينمائية لرقص "روزي ببريز" 
يشكل أيضًا ميزانسين الفيلم. تم تصوير الفيلم في مكان حقيقى ف 'بيدفورد - 
ستيفيسانت") من ثم فإنه يتخذ من الحى الأسود الفقير (الجيتو) مادة أساسية أو طبيعية 
له. وقد شعر مصور الفيلم» "رمت ديكير سون") يأن شيئا ما حيويًا سيكون مفقودًا 
في شكل أو مظهر الفيلم لو أنهم قاموا بتصويره في ديكورات مشيدة في مكان خلفي في 
0 5 نفس تلك الحرئيات أو التفصيلات الدقيقة في ال/16) 
قال معلقًا. مع ذلك» على الرغم من أن مكان التصوير حقيقي» فإن مظهر الفيلم ليس 
سيكا". هذا لأن جو الأصالة المكتسب أو المتحقق عن طريق التصوير في المكان الحقيقي 
يتعارض حدليًا وبشكل واضح مع التكلف غير الواقعي ومع الأسلوب المناص الذي 
حرى إضفائه على التصمي الغبي للفيلم. واجهات العديد من المباني في المربع ا كيني 
الذي تم تصوير الفيلم فيه أضيفت إليها واجهة أو حدارية» مطلية حديثا وبألوان زاهية» 
عر غيل "بيدفورد ستاي افعل أو مت"2 وتم تنظيف الشوار ع من القمامة المبعثرة 
فيها. الألوان البنية الفاتحة والمائلة للسمرة لمناظر أحياء المدينة الخاوية أفسدقا تشكيلة 
بارزة أو فاقعة من الألوان الزاهية؛ والمثال الأكثر إدهاشًا يتمثل في اللون الأحمر لمببى 
سيارات الإطفاء الذي يقضى أمامه رجحال الناصية الثلائة معظم اليوم يتسكعون ويعلقون 
على الحياة. وفقا للمصور "إيرنست ديكيرسون"» الدافع الرئيسي لسيطرة الألوان الدافئة 
أو حين الساحنة على تصميم الديكور (ألوان حمراء؛ وبرتقالية» وصفراء) كان شحن 
الفيلم؛ الذي تدور أحدائه في أكثر أيام الصيف حرارة» بإحساس ينقل حرارة الطقفس. 
لكن بعيدًا عن الأثر الخاص بسخونة الحو» فإن الألوان الفاتحة للمنطقة تنقل مع محازيّاء 
فتوحي بالحياة» والحيوية» والعاطفية؛ في مقابل الدفء البدني فحسب. مكان التصويرء 


(18) من تعليق "ديكيرسون" لي الجزء الخخاص بالمادة الإضافية في قرص (الدي في دي) في إصدار "كريتيريون 


ىد 2 د 
كوليكشن". 
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علاوة على ذلكء الغارق ف وهج مصابيح الإضاءة الكربونية القوسية القديمة» يعطلي 
الفيلم شكل أو مظهر أفلام هوليوود الاستعراضية الخاصة ب "ميترو جولدن ماير". 

تعرض لي" للنقد لاختياره التصوير في حي أسود فقير وفوق ذلك قيامه بتجميله. 
في المؤتمرات والمقابلات الصحفية””*"2 سئل كثيرًا: أين كل تلك القمامة المبعثرة أو ال 
تغطي الشوارع بصورة مطابقة لما هي عليه في الأصل؟ أيسن العاهرات؟ أين تحار 
المعحدرات؟ المغتصبون؟ المسدسات؟ ويبرر "لي" اختياراته الجمالية زاعمًا أن هناك ما 
يكفي بالفعل من أفلام أظهرت السود في سياق القمامة» والمخدرات» والجنس» والعنف 
فقط» وأنه احتار عن عمد ألا يضيف أو يزيد من مخزون النماذج النمطية هذا. وف 
مقابلة له صرح قائلا: "قمت بذلك الاختيار لأنه في أي مرة يأنَ الناس على ذكر "بيد 
- ستاي"”2 فإِهم يفكرون على الفور ف الاغتصاب» وجرائم القتل» والمخدرات. ليست 
هناك حاحة لإظهار أن القمامة مكدسة على هيئة أكوام وكل تلك الأمور الأرى, لأن 
ليس كل مربع سك ف 'بيدفورد - ستاي" على هذه الشاكلة.... إم أناس يعملون 
بكد واحتهاد» ويتفاخرون بأشيائهم بالضبط مثل الأخرين يق 


عن طريق الخلق المتعمد لجو يخالف النماذج النمطية المرتبطة بالطريقة الى يعيش 
ما السود في الأحياء الفقيرة» لا يحاول "سبايك لي" فرض غطًا بعينه على جمهوره بخلق 
"صور إيجابية" زائفة للحياة ف الأحياء الفقيرة. بالعكسء عن طريق خلق ميزان سين 
يصطدم أو يتعارض مع الأفكار المسبقة فإنه يشجع المشاهدين على مواحهة توقعاتم 
النمطية التقليدية. أتذكر تحايل "روبرت ستام" للحظة في الفيلم الكوميدي "السروج 
المتوهجة" ل "ميل بروكس",؛ عندما بدأت مجموعة من رعاة البقر الجاهلين في غناء "الله 
يا رجحل النهر". بعدما غنت مجموعة من عمال السكة الحديد السود بطريقة لطيفة "م 


(187) تتضمن نسحة ال (دي في دي) ل "افعل الشيء الصحيح” الخاصة ب "كريتيريون" المؤتمر الصسحفي الذي 
أعتّب عرض الفيلم في مهرجان "كان" السينمائي . 


(185) اقتباس من "مارلين جليكسمان". "سبايك لى" 15 
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تكن الشمبانيا قوية المفعول". فعلى غرار "لي" » كان "بروكس" أقل اهتمامًا ببناء صور 
إيجابية زائفة عن العمال السود منه ب "تحدي التوقعات النمطية التقليدية الي قد يضفيها 
لديو عاك الف 0 , علارة على ذلك؛ على الرغم من أن التجميل المبهج المتعمد 
للأشياء الكثيبة في الواقع يعطي الفيلم ف معظمه ذلك الملمس أو الإحساس الذي لأفلام 
هوليوود الهروبية؛ فإنه أيضنًا تجعل فاية الفيلم أكثر تدميرًا وتخريبًا عندما ينشفحر ذلك 
العا لم الملون كالحلوى في العنف وتعود كل القمامة الغائبة بوضوح عن شوارع '"'بيدفورد 
- ستيفيسانت" للظهور بقوة في المشاهد الى أعقبت الشغب. 


التصوير السينمائي الجدلي 


أيضًا يخلق "سبايك 54 صراعات في "افعل الشيء الصحيح” عبر المؤثرات 
السينمائية التعبيرية ذات الوعي الذاتي. تلك الي تعمق وتبرز الإثارة اللصرية للحدث 
وتضيف كثافة لتوترات الحبكة المبنية ببطء بطريقة تذكرناء إن لم تكن متأثرة مباشرة» 
بتقنيات "إيزنشتاين" المناقشة قبل سبعين سنة تقريبًا في مقالاته عن الشكل السينمائي. 
كتب "إيزنشتاين": "الواقعية المطلقة ليست على الإطلاق الشكل الصحيح للإدراك أو 
الفهم"”*". وهو يقصد هذا أن تقدم أو تصوير الأشياء بطريقة واقعية» وفقا لا يتناسب 
أو يتطابق معهاء ليست تقريبًا بنفس قدر التعبير العاطفي الذي تكون عليه عندما يعيد 
الفنان عن الواقع. فكلما تعاظم التفاوت أو إدراك التعارض أو التضارب بين التطابقات 
المتوقعة وانحراف أو حيود الفنان عنهاء في اعتقاد "إيزنشتاين"» تعاظمت قرة التأثير 


(165) اقتباس من "رويرت ستام" و"لويس سبنس”: "الكولونيالية» والعنصرية والتصوير: مدخخل". في "أفلام ومناهج"؛ 
تحرير: "بيل نيكولز". المحلد الثاني (بيركلي: مطبرعات جامعة كاليقررنيا. 10١942‏ 541. 
(185) سيرجي إيزنشتاين. "الشكل السينمائي: مقالات في نظرية السينما". تحرير وترجمة: "جحي بيدا" (نيويورك: 


هار كورت بريس وورلد. )١5434‏ د5, 
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العاطفي للعمل الفئ. باستخدام بورتريهات القرن الثامن عشر للفنان الياباني "شاراكر" 
كمثال؛ يشير "إيزنشتاين" إلى أن التطابقات مستحيلة: "المساحة بين العينين تنطوي على 
عرض أو اتساع يسخر من كل فهم سليم. الأنف تقريبًا ضعف طول أي أنف عادي في 
علاقتها بالعينين» والذقن ليست لما علاقة أو رابط من أي نوع بالفم؛ والحاجبين» وكل 
سمة - غير متوافقة أو مترابطة بطريقة مستحيلة". "شاراكو"؛ وفقا ل "'إيزنشتاين": 
"رفض أو تبرأ من الحالة السوية" ف تصويره من أجل تعبير أفضل عن الجوهر النفسسي 
لموضوعاته59*", 

أيضًا يزعم "إيزنشتاين" أن الوصف أو التصوير المتفاوت أو غير المتجانس الحدث 
ما طبيعي بالنسبة لنا له جذوره ف رسومات الأطفال. ويضرب مثالا برسم طفل لموقد 
مشتعل. الحطب. والموقد» والمدخنة تم تصويرها جميعًا على نمو واقعي تمامّاء لكن في 
منتصف الصورة تظهر أشكالا كبيرة متعرحة يتضح أفا أعواد ثُقاب. "واضعًا فْ اعتباره 
الأهمية البالغة لهذه الأعواد من أجل المعالجة المصورة". يلاحظ "إيزنشتاين", "فإن الطفل 
يزودها بحجم مناسب لاء وذلك لأهميتها". يربط "إيزنشتاين" هذه المعالجة بالشكل 
السينمائي: "اليس هذا بالضبط ما نفعله نحن ف السينما في الحقيقة... عناما نحدث 
تفاوئًا هائلا لأجزاء من حدث يتدفق أو يناسب بشكل طبيعي» وفجأة نمزق أو نقطع 
الحدث إلى "لقطة مقربة ليدين متشبثتين"... "لقطة مقربة مفرطة لعينين منتفختين"... 
بأن نجعل العين أكبر مرتين عن الشكل الطبيعي الكامل للإنسان؟”*"'' في مقالته "طريقة 
جدلية للشكل الفيلمي"؛ يدرج "إيزنشتاين" طرقًا إضافية تمكن المخرج من أن يتجاوز 
الترجمة الواقعية للعالم لإضافة تعبير سيكولوحي للصور المصورة. اثنتان من طرقه هذه 
واضحة بصفة خاصة في التصوير الخاص بفيلم "افعل الشيء الصحيح": "التعارض بين 
الشيء الْصّوّر ووجهة نظر (تم تحقيقه عن طريق التحريف المكاني عبر زاوية الكاميرا)" 


(187) إبرنشتاينء "الشكل السينمائي”. 337 
)١184(‏ إيرنشتاين: "الشكل السيدماني". 4”. 
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و"التعارض بين الشيء الْصَوّر وطبيعته المكانية (تحقق عن طريق التشويه البصري بواسطة 
العدسة)"20400, 

تكثر الأمثلة الخاصة بالتحريفات المكانية عبر الاستخدام المفرط لزاوية الكاميرا في 
"افعل الشيء الصحيح": العديد من اللقطات مأحوذة من زوايا مفرطة الارتفاع» وزوايا 
مفرطة الا نخفاض» وزوايا هولندية (عندما يقوم المصور بإمالة الكاميرا حى تبدو الصورة 
بالكامل مائلة أو غير متوازنة). يستخدم "لي" بإفراط الزوايا المائلة العالية والمنخفضة 
لإحداث تأثير مضحك عندما يصور "دا مايور" (أوسي ديفيز) من وجهة نظر "ماذر 
سيستر" (روبي دي). ترنو إليه الكاميرا من أعلى» جاعلة إياه يبدو صغيرًا في الكادر» في 
تعبير بصري ينم عن ازدراء "ماذر سيستر" للعجوز السكران. بصورة متمائلة» تم تصوير 
"ماذر سيستر" من زاوية مفرطة الانخفاض لتعميق الإحساس بقوهًا كشخصية تمثل الأنا 
العليا الى يحاول "دا مايور" أن يحظى باحترامها وتقديرها طوال الفيلم. فيما بعدفٍ 
الفيلم عندما يكسب احترامهاء بحد أن الزوايا المفرطة على "دا مايو" و"ماذر سيستر" 
تتوقف. 

أغلب زوايا الكاميرا المفرطة في الفيلم مستخدمة من أجل المعالحة السينمائية ل 
"راديو رحيم". فقد تم تصويره عادة من زاوية مفرطة الانخفماض - جاعلة جحسمه 
الضخم يبدو أكبر مما هو عليه وبالتالي قويًا ومخيمًا - ومن زوايا هولندية مفرطة الميل» 
وهي .منابة تحذيرات بصرية للدور المزعزع الذي سيسببه وجوده في خاتمة الفيلم. علاوة 
على ذلك» يحقق "لي" تأثيًا يطلق عليه "إيزنشتاين": "الصراع بين الشيء الْصُوّر وطبيعته 
المككانية (يتحقق عن طريق التشويه البصري بواسطة العدسة)" عندما يصور وجه "راديو 
رحيم” في لقطة مقربة كبيرة باستخدام عدسة عريضة أو منفرجة الزاوية إلى حد مفرط 


.* 14 إيزنشتاين؛ "الشكل السينمائي"؛‎ )١85( 


٠١(‏ ملم). فالأثر الناجم عن هذا هو تشويه ملامح وجهه بطريقة تزيد من الإاحساس 
بالخطر أو التهديد الذي يشكله. (انظر الصورة رقم 515). 


صورة رقم 54. لزيادة الإحساس بالخطر أو التهديد؛ صور "إيرنست ديكيرسون" وجه 


"راديو رحيم' في لقطة مقربة كبيرة بعدسة عريضة أو منفرجة الزاوية إلى حد مفرط ٠١(‏ ملم). 
("افغل الشيء الصحيح"؛ .)١1985‏ 


في حادثين منفصلين يحرف "لي" الزمن بهلريقة تذكرنا بإطالة "إيزنشتاين" للحدث 
على "سلالح الأوديسا" في "المدرعة بوتمكين", عن طريق تكرار أو إعادة نفس اللقطات. 
عند زيارة "موكي" لصديقته "تينا" (روزي بيريز) قام "لي" بعمل تداخل أو تركيب 
جزئي للحدث الخاص بفتحها لذراعيها كي تعائقه حى يبدو أها تعانقه مرتين. وعندما 
يلقي "موكي" بصفيحة القمامة عبر نافذة محل "سال" للبيتزاء أيضًا يظهر الحدث مرتين 
على الشاشة. نراه أولا من منظور خارج امحل» ثم مرة ثانية من داحله. في كلتا الحالتين 
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يعطي المونتاج المتداحل قوة درامية مُعبّرةَ ومُؤكدة طاتين اللحظتين المهمتين في الفيلم. 
كما يلاحظ "تشارلز موسر": "يضفرٌ "لي" الأساليب البارعة الخادعة والواقعية بقوة 
كبيرة في لحظتين مميزتين تؤلفان أو تزاوجان بين جميع المتعارضات الرئيسية الي بن حوها 
الفيلم... أحدها مرتبط بالحب» والآخر مرتبط بالكره - أحدها بالعالم الخاص أو الحميم 
للعائلة» والآخر بالعالم العام للعمل. إنه في هذه اللحظات ينجح منطق "لي" الجدلي 
بفاعلية بالغة"7”*", 


المضمون الجدلي 


ركزتُ حى الآن على المنطق الحدلي ل "سبايك لي" على مستوى الشكل. 
وبنفس القدر تمامًا تدهشنا التعارضات والتناقضات المتواصلة الى ينشئها أو يؤسسها على 
مستوى المضمون - صدامات بين الشخصيات وصراعات داخل الشخصيات الفردية - 
بحيث تسهم كلها في جعل المتفرج متفهمًا أو مدركا بقوة وعمق للتوترات العنصرية الي 
تنفجر في صورة عنف مع فهاية الفيلم. الصدام المركزي للمتناقضات في الفيلم بين 
انوك" شال بينتهى تحريضن "موي "علق عنم عل البيتزاد وصور "لي" أسنباب 
الصراع بين الرجلين بدقة بالغة التعقيد بحيث يبدو تصرف "موكي" العنيف ضد "سال" 
مبررًا وف نفس الوقت نخحيانة ل "سال". 

ثمة توتر عصببي طوال الفيلم بين الرجلين (كما أنه موجود بين الجميع تقرينّا ف 
الفيلم في هذا اليوم الصيفي القائظ)» لكن حن اللحظات الأخيرة من الفيلم» يتصرف 
"موكي" كحارس للسلام» كمدافع عن محل "سال" للبيتزاء وليس محرضًا للعنف ضده. 
ويوضح "لي" إلى حد بعيد أنه تخلاف عمل "موكي" الرسمي في تسليم البيتزا فإنه يؤدي 


١ 30(‏ ) تشارلز مو سير ١‏ "الحب والكره": سينياست .”"8:0١530( 5 2١7‏ 
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دور الوسيط ل "سال": يهدئ ويلطف لحظات التوتر العنصري (أو يحاول تخفيفها) الي 
تشتعل يوميًا بين "سال" وزبائته. "موكي"؛ على سبيل المثال» يطرد صديقه "بسيجين 
أوت" (جيانكارلو إسبوزيتو) من محل "سال" للبيتزا لمدة أسبوع بعد إغضاب "بسيجين 
أوت" ل "سال" لإصراره على أن يضع "سال" صورًا لأفرو أمريكيين على جدار 
المشاهير الخاص به. الذي كرسه "سال" حصريًا لصور المشاهير من الإيطاليين 
الأمريكيين. وأيضًا "موكي" العطوف يحمي "فيتو" (ريتشارد إدسون) الابن الأصغر ل 
"سال"؛ ويسديه النصيحة حول كيفية التعامل مع شقيقه الأكبر الفظيع. نتيجة لذلك» 
عندما ينقلب "موكي" فجأة على أرباب عمله فإننا نشعر بالذهول. لو أن شخصا كثير 
الشكوى والتذمر مثل "بيجين أوت" هو الذي فجر العنف» فإن هذا التصرف لن يقرك 
تقريبًا انطباعًا قويًا. إن التعارض بين من نتوقع منه بدء الشغب والذي بدأه فعلاا هو 
الذي يجبرنا التفكير. 


ليس معن هذا أن "لي" يصوَّر علاقة "موكى" بأصحاب عمله البيض كعلاقة 
حالية من التراع. "لي". الجدلي دائمّاء يضرب بدماثة "فيتو" ووده مثلا يحتذي في مقابل 
العداء العنصري الصريح من جانب "بينو", الشقيق الأكبر ل "فيتو". "بينو" (حون 
ترتورو) يدعو "موكي" ب "الزنحي" ويشير إلى مطعم والده للبيتزاء فزبائنه من السود ف 
الأعلعي رانة" ركب القوودة. "ور" حدس "فعزا عن اند لس هناك ريل أسرديك 
الوئوق به: "أول مرة تدير فيها ظهرك. بوم لسك فيه مباشرة" . يشعر 'موكي". علاوة 
على ذلكء بالغضب والضيق من الحدود القاسية الخاصة بوظيفته في محل "سال" للبيتزا. 
فهو لم يبرح أو يتقدم في وظيفته الي يخدم فيها كصبي لتوصيل الطليات بأجر متدني وبلا 
مستقبل يلوح في الأفق. ويعبر عن استيائه بالحضور إلى العمل متأخرًا ويستغرق وقنّا 
طويلا للغاية في تسليم البيتزا. يذهب إلى البيت ليأخذ حمامًا في طريق عودته من التسليم» 
وبعد ذلك» عقب تسليم البيتزا لصديقته وأم طفقله فإنه يواعدها في وقت مبكر من 
المساء. يرفض "موكي". علاوة على ذلك. القيام بالأعمال الروتينية مثل كنس الأرضية 
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لأحل "سال" حي لو لم يكن لديه أي شيء آخخر ليعمله؛ زاعما أنه يتلقى راتبه كي 
يسلم البيتزا فقط. 

تسامح "سال" مع "سلوك" "موكي" إلى جانب تصويره كشخص عطوف جعل 
من "سال" في الغالب؛ شخصية جذابة. فهو "يتفهم" بوضوح أسباب التكاسل الساخط 
المنمرد ل "موكي" وعلى استعداد لتجاهل زلاته. "سال", في الحقيقة» أكثر تسامحًا 
بكثير من شقيقة "موكي" إزاء أخلاقيات "موكي" المهنية الي هي موضع شكء. فهي 
تونفه على "ساعي الغداء المسموح له هما" وتصرء "سال يدفع لكء ينبغي عليك أن 
تعمل". على العكس من "بينو", الذي يهاحم سلوك "موكي" علانية» ييدو "سال" 
حنونًا بحق تحاه "موكي", عاطفة بجعلنا نشعر بأن المحجوم على محل "سال" ل "البيتزا" 
ف فاية الفيلم سببه صراع "موكي”" الداحلي. فهو قبل لحظات من الخاذه قرار الإقدام 
على هذا التصرف, نراه يمسك رأسه ف ألم. 

لكن على الرغم من أن "لي" يصوّر لنا عاطفة "سال" تحاه "موكي" ومعاملقه 
العطوفة له» فإنه يصوره أيضًا كمُستغل وعنصري يتظاهر بعكس ذلك. إن "سال" لا 
يدفع أجرًا منخفضًا ل "موكي" 596 بل لا يقر أو يعترف أبدًا بالدور المهم الذي 
يلعبه "موكي" كوسيط بين "سال" والزبائن الأفرو أمريكيين الذين يعتمد عليهم ف 
كسب عيشه. (في هذا الصدد, يمكن أيضًا قراءة تحريض "موكي" على العنف ضد محل 
البيتزا كرسالة يرسلها "موكي" إلى "سال": لولاي لكان من الممكن أن يحدث هذا منذ 
وقت طويل). يصوّر "لي" عاطفة "سال" نحو زبائئه السود عندما يقول "سال" إنه فخور 
بأن جيلا من الأطفال السود تربى على بيتزاه. لكنه يشير في نفس واحد تقرييًا إلى 
عملائه بأنهم "هؤلاء الناس"7*'؛ هكذا مثل العنصريين الآخرين. تأكيد "سال" على 
العنصرية كشف عن وجهه الصريح عندما صرخ ناعمًا "رادير 0 بألفاظ عنصرية 


(©) بديرة تدل على الازدراء والتحقير من شأفهم - المترجم. 
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لتشغيله موسيقاه في مطعمه (يسميها "موسيقا الغابة") ثم قيامه بتدمير الريكوردرء 
تصرف تمكن قراءته كقتل رمزي. وبشكل تنبؤي» بحد أن إحدى الجمل الي ينطق كما 
"سال" في وقت مبكر في فيلم "افعل الشيء الصحيح" يقول فيها: "سأقتل شخصًا ما 
اليوم". مع ذلك؛ برغم كل عيوبه؛ فإن تصوير "لي" ل "سال" بعيد كل البعد عن 
تصوير الأشرار المتحيزين في الأعمال الميلودرامية السياسية الدعائية. فشخصية "سال" 
بنيت بحيث تبدو كمزيج من السمات المتضاربة. فهو حنون ومُستغل؛ متسامح 
وعنصريء مُربي أو راعي و(رمزيا) قاتل”'”". 

القضية الي؛ بطريقة غير مباشرة؛ تطلق الشغب العرقي في فاية الفيلم تتمشل فٍ 
رفض "سال" الخضوع لطلب الناشط السياسي "بيجين أوت" تعلايق صور الأفرو 
أمريكيين على جداره الخاص بالمشاهير. لكن رفض "سال" للخضوع أو الإذعان (الذي 
يطلق العنف) لا يتم تقديمه من حانب "لي" كمثال فظيع على تعصب "سال" العنصري» 
ولا يعامل مطلب "بيجين أوت" على أنه ضرورة مبررة. لدى كل منهما أسبابه 
وكليهماء إلى حد ماء صحيح. يقول "سال" ل "بيجين أوت" أنه إذا أراد: "تعايق 
رفاقك على جدار للمشاهير» فعليك أن تفتح محل خاص بكء عندئذ يمكنك أن تفعل ما 
تريده. محل البيتزا الخاص بي يعلق على جداره الإيطاليين الأمريكيين". أثناء المحادئة 
الخاصة ب "رجال الناصية" الرحال الثلاثة الذين يجلسون هناك طوال اليوم يشربون 
البيرة ويناقشون الحياة» ينتقد "لي" الأفرو أمريكيين لعدم فتحهم أو إدارهم لمشاريع 
خاصة يهم في أحيائهم. يستنكر أحدهم حقيقة أن الرجل والمرأة الكوريين اللذين لم بمض 
على تواجدهما في البلد أكثر من سنة فتحا محلا خاصًا بهما (محل للخضر والفاكهة) فٍ 


5 000 71 ع أب عقية اكوا" ياغ 1 ل لمان و أد لام ر. 5 إالونمه لأمعزه 35 
)١131(‏ وجدت أنه من الممتع أن لضابط "لونج ٠‏ الشرطي الذي يقتل "راديو رحيم” بواسطة القبضة الخائقة القائلة. قام 


به "ريك أيلو". ابن "داي أيلو": لأنه ربط "سال" رمزيًا (وليس حرفيّا) برياط الدم الخاص بالجريعة. 
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المنطقة في مبئى كان مء ن قبل مغطى بألواح من الحشيب: "إما أن الكوريين الملعونين 
عبقريين") يعلق» "أو أننا معشر السود أغبياء" 5 

مع ذلك جعل "لي" ", "بيجين أوت" يتصدى أو يواحه نقاش "سال" بنقاش حيد 
من جانبه. الت تلك هتاه يقر ويعترف له "لكنى نادرًا ما أرى أيّا من الإيطاليين 
الأمريكيين يأكلون هنا. كل من رأيتهم في أي وقت كانوا م, ن السود. وبالتالي نظرًا لأننا 
ننفق الكثير من المال هناء فإن لنا بالفعل كلمة هنا". كما في الكثير من مواقف الفيلم» 
ليس هناك موقف صائب أو خاطىئ» فقط طريقان متضارباك لرؤية ية التقضية. ا ” 
كمالك خل البيتزا له الحق ف تزبينه على النحو الذي يسرة ويرضيه. والأفرو أمر يكيون 
الذين ينفقون المال في مطعم "سال" لديهم حق ف المطالبة باحترام مطلبهم. 

بوضع الموقفين جتبًا إلى حنب» يفتح "لي" نقاشًا بينهما ويجعلنا نفكر بعمق أكثر 
حول تشابك القضيتين وتعقدهما. حقيقة أن "سال" غاضب حدًا من "بيجين أوت" 
لمطالبته "سال" بوضع "الرفاق ؛ على الحدار”» لدرجة أنه يشهر بعري الوتيول تحاص 
به بشكل هديدي 5 ولديه)» توحي بأن المطلب قد مس أو ضرب وترًا حساسًا. 
لماذاء نتساءل» جعله هذا المطلب غاضبًا حدًا؟ لماذا لا يقدر على إطاعة زبائنه فيعلق صور 
مشاهير الأفرو أمريكيين بجانب الإيطاليين الأمريكيين على جداره الخاص بالمشاهير؟ ريبما 
يعكس رفض "سال" أن يتضمن جداره الأفرو أمريكيين حاجته للاحتفاظ أو الدفاع 
عن حدود هويته البيضاءء تقريبًا كما لو أن خلط البيض والسود على جدارهة 
سيمثل بالنسبة له شكلا رمزْيًا من أشكال اختلاط أو امتزاج الأجناس. يعترف 
"بينو"» الابن الصريح في عنصريته: بشعوره بالمهانة أمام أصدقائه لأنه يعمل طوال 
اليوم بين السودء كما وار او ان مار حي يزول عنه باعترافه. رفض, 
"سال" العنيد أن ير رضخ لمطلب "بيجين أوت' ' يلمح إلى أن والد "بينو" رعا تكون 
لديه أيضمًا قضاياه الخاصة بالحدود. 


لكن "لي" يضع مطالب "بيجين أورت" شت الفحص أيضًا. وتجعلنا تسياء ل 
كذلك لاذا الأمر بالغ الأهمية هكذا بالنتسبة ل "بيجين أوت" أنه ليس لدى "سال" 
صورًا للأفرو أمر يكيين على جداره. معظم الناس قِِ المنطقة لا يبدو أفهم يعبأون 
وكذا ولا عون باستثناء "راديو رحيم" و"سهاياي ” يأحذ اقتراح 0 أوت" مقاطعة 
"سال" مأخذ الجد. في الواقع» معظم الشخصيات المثيرة للتعاطف في الفيلم تعارضه 
تعماس. عندما يحخاول "بنجين أوت" أن يدرج اسم "ابحيلن" شقيقة ايعو" قٍِ 
حملته لمقاطعة محل "سال".: على سبيل المثال» تويفه قائلة: "بمكنك أن توجه طاقاتك 
بالفعل بطريقة مفيدة أكثر". يوحي تعليق "حيد" بأن "بيجين أوت" يهوى ترصد 
الظلم» رحل يهتم بالتفاهات الصغيرة (يبالغ أيضًا ف رد فعله عندما يدوس رجل 
أبيض بصورة غير متعمدة على حذائه ال "آير جوردونز"”*' الأبيض الحديد) بدلا 
من العمل في الدفاع عن قضايا المجتمع الذي بمكن 


داس 


ل يحقق فيه تغييرات حقيقية. 
على الرغم من أن مطلب "بيجين أوت" لم يعامل أو يؤْخذ بجدية كدفاع مستحق 
عن قضية خطيرة من جانب معظم شخصيات الفيلم» فإنه مع ذلك يتسبب في تفجير 
العنف الذي يقع ف النهاية. "بيجين أوت"» الذي تم طرده قبل يوم من محل البيتزاء يعود 
ليجدد أو يكرر مطالبه» تسانده الآن القوة البدنية المخيفة ل "راديو رحيم" والدعم 
المعنوي من جانب "سمايلي" (روجر سميث)» رحل يعاني من صعوبة شديدة في الكلام ' 
يُروّجٍ أو يوزع صور "مارتن لوثر كنج" و"مالكوم إكس" وهما واقفان معًا في صداقة 
وانسجام. الجمع بين الساعة المتأخرة من النهار (إنها فاية يوم طويل حدًا)؛ حيث لم 
تنكسر شدة الحرارة بعد. حى مع هبوط الليل» وف نفس الوقت مواجهة "سال" بمطلب 


0" 4 ١ 


5 يعرف أيضًا ب "حوردواز" او "جيه إس 0 "إيه جيه إس”". وهر ماركة أحذية رياضية شهيرة كانت يرتديها 5 
الأصل أسطورة كر السلة "مايكل حوردون". ومنذ عام ١348-‏ وهناك موديلاات سنوية تصدر منه حي بعد 
اعتزال جوردون اللعب. وتلك الأحذية الرياضية تصنعها شركة "جوردود" التي هي جزء من شركة "نايك" 


الشهيرة - المتر جدم. 


"يجين أوت" وموسيقا "راديو رحيم' المدوية يخلق نوعًا من الموقف الحرج المتأزم. ينفجر 
"سال" بالغضب. عندما يواصل "بيجين أوت" تكرار مطالبه ويرفض "راديو رحيم' 
إغلاق التسجيل الخاص بهء يتمكن "سال" من مضربه وقبل أن يفلح أحذدًا في إيقافه 
"يقتل" جهاز الريكوردارء بعدما حاول "راديو رحيم' قتله بدوره. عندئذ بيء الشرطة 
البيضاء وتقتل "راديو رحيم" ويثير "موكي" الشغب العرقي» الذي» كما صرّح "سبايك 
لي"» قصد أن يفسره الجمهور كاحتجاج مبرر تمامًا ضد موت "راديو رحيم" على أيدي 
الشرطة البيضاء. 


رفض "سبايك لي" للميلودراما 


كان "مولد أمة" ل"دي. دبليو. جحريفث"2 مثل "افعل لشي الصحيح"؛ فيلمًا 
سياسيًا أيضًا المقصود به تبرير استعمال العنف. حاول "جريفت” تبرير عنف المنظمة 
العنصرية السرية (الكوكلوكس كلان) ضد السود الذين جاءوا إلى السلطة أثناء فتسرة 
إعادة البناء الب سبقت الحرب الأهلية. الجنود السود المشاغبون الذين أجبرهم أعضاء 
المنظمة على الخضوع تم تقديمهم بطريقة ميلودرامية على أَنهم شر محض في عزمهم أو 
تصميمهم المكرس لهدف واحد وهو امتلاك النساء البيض جنسيًا. ورجال المنظمة الذين 
يدمرون قوة السود تم تجسيدهم كنبلاء وطيبين يمع الكلمة؛ المنقذون للعديد من 
الآنسات في وقت الضيق والمحنة. عندما تنتصر المنظمة؛ هناك نصر واضح قاطع للخير 
على الشر ضمن الشروط أو العلاقات العنصرية الى نشأت بسبب السرد الخاص بالفيلم. 

في عام -2191 وقفت الجماهير البيضاء وهللت في ذروة الفيلم. في فيلم "سبايك 
لي"؛ عندما هب أناس "بيدفور - ستيفيسانت" محاربة السلطة عن طريق تدمير محل 
"سال" ل "البيتزا"؛ استثيرت الكثير من العواطف المعقدة بسبب رفض 'لي" تقسيم 
شخصياته إلى فئات من الطيبين والأشرار. ولذا فإن "سال" "الشرير" أو رأس الأفعصىء 
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كما رأيناء 3 تصويره كعنصري ومتسامح. بينما "راديو رحيم"” ضحية وم عا الفيلم» 
حرق تصويره كفتوة» ومتطفل. وحى كبلطجي نيف . 


يصور لي" “راديو رحيم" كشخصية متوعدة» ومخيفة أيضًا. فهو يروّع مجموعة 
من "البورتريكيين" الذين يجبرون على إطفاء موسيقا الصالصا الخاصة بهم مراعاة لقوته 
المتفوقة (واله..وت البالغ الضخامة الصادر عن جحتهاز تسجيله)؛ وتيف "الكوري" 
صاحب اخل. وبصفة عامة يبدو أنه يغضب كل من ق الفيلم (مما فيهم "سبحي أوت") 
بتكراره المتواصل لأغنية "محاربة السلطة” الي تصدر من جهازه في صوت عالي النبيرة 
للغاية. كما د ثرت قبل سابقء أفعاله أو تصرفاته المهددة تم تصوب ها بحيث تبدو أكثر 
شرا عبر ١٠١:‏ “كاميرا المفرطة والعدسات المشوهة الى عادة ما أخذ ته على ذلك النحو. 
لك نة:رات المونتاج الدقيقة» يجعل 'لي" من ظهور "راديو . سيم” ف الفيلم ييدو 
مفاجئا وغير متوقع. أفضل مثال على هذا عندما يظهر في محل "سال" مع "بيجين أوت" 
قبل اشتباكه العنيف مع "سال" مباشرة. لا نراه يدخل من الباب أبدًا. فجأة نجده هناك 
مباشرة» يقف قٍ منتصف الحجرة مثل شبح ف كابوس. قبضتيه النحاسيتان» اللتان 
تفصحاك دو::؛ أي لبس عن كلمي الحب والكرف تذكرانا على حو نيف بدور حادم 
الرب أو سفيره المصاب بالذهان الذي قام به "روبرت ميتشوم" و: فيلم "ليلة الصياد" 
(تشارلز لوتن؛ )١35-3‏ الذي يظهر على نحو مشابه كلم "الحب" و"الكره" على 
مفاصل أصابع يديه اليمئ واليسرى. 

اختيار "سبايك 5 ل "راديو رحيم" 1 8 ية ب : موقا | 4 شد بحل 
"1" للبيتزا مثال آخر على المنطق الجدلي الذي ينظم الكثير من أحداث الفيلم, 
لو كان الضحية شخص آخر تم تصويره بتعاطف أكثرء كان من الممكن أن يكون 
رد فعل الجمهور أكثر تعاطفا (مع رد فعل "موكي" ف تفجير الشغب) بصورة 
تلقائية أيضًا. إنه من السهل أن تجعل الجماهير تتفاعل أو تستجيب للغضب عندما 
تقتل شخصية مثيرة للشفقة» وهو ما أدركه جيدًا "دي. دبليو. جحريفث" عندما 
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جعل العبد السابق الخائن "جس" سببًا لوفاة الحبيبة في "مولد أمة". "فلورا, 
الأعت الضغيرة المذللة: أيضمًا تمعلة للفتوة المرعب فتحية. يجعلنا "سايك لي" تتام 
الإشارات أو الكفاق العمتية لوق "راذيو رحت" اوقا لطن القيلي كان 
عليه أن يموت؟ لماذا كان على "موكي" أن يعترض على موته بمهاجمة محل "سال"؟ 

يصبح "راديو رحيو" ضحية الشرطة البيضاءء يلمح "لي" ليس برغم بل بسسبب 
قوته المخيفة. السلطات البيضاء في هذا البلد. يقترح "لي"؛ جد مرعوبة من شبح مقاومة 
الإنسان الأسود لدرحة أنها تستخدم القوة غير الضرورية ضد أي شخص أسود قد يفلح 
ف مقاومته هذه. نذمة الرسالة الي يكررها بشكل دوري جهاز 0 وعيدة حر 
كل ذلكء "محاربة السلطة"» هي أيضًا الموسيقا المصاحبة والرسالة الضمنية لفيلم "افعفل 
الشيء الصحيح". الموتيفة أو الموضوع الرئيسي الذي يسري خلال الفيام أن الناس لو 
له» بغض النظر عن -حنسهم» يقاوموا السلطة الضارة المؤذية» فإفهم سيهلكون. ولذلك 
يحاول "موكي" طوال الفيلم إقناع "فيتو" بمواجهة شقيقه المؤذي. في المشهد الذي 
يشتري فيه "راديو رحيم" البطاريات من انحل المملوك للكوريين» يتوقف سلوكه البذديء 
تحاد مالكي امحل فجأة عندما يبدأ الرحل في الصراخ؛ باستخدام نفس الكلمات النابية 
الي كان "راديو رحيو" يصرخ فيه ًا. ولفرط دهشته ينفجر "راديو حم فِ 
الضحك. لكن عندما يقاوم "راديو رحيم" السلطة البيضاءء فإنه يقتل. 

تعمد "سبايك لي" أن يخعل ضحية الشرطة البيضاء تشبه الشبح الأسود الموذي 
الذي يخشى البيض ملاقاته في شارع مظلم: "راديو رحيم" نموذج نمطي للمجرم الأسود 
عند البيض. ورما جحازف "لي" أيضًا بأن يشعر أفراد من الجمهور سرًا بالارتياح لمقتعل 
"راديو رحيم". ف نفس الوقت» يقدم وفاة "راديو رحيه" بوضوح كنتيجة لغضب 
شرطي أبيض ضد وخوفا من الرحل الأسود القوي. اللقطة المقربة القوية والفعالة لقدمي 
"راديو رحيم' المرفوعتين عدة بوصات عن الأرض كما لو أنه يشنق حي الموت استعارة 
لا تنسى عن العجز والضعف حي بالنسبة لأقوى رجحل أسود في مواجهة سلطة بيضاء 


الكزة 


متأصلة. والصورة مزعجة على نحو مضاعف لأنما تشبه الإعدام'”” '“. (انظر الصورة رقم 
©" عبر الاستراتيجية الجدلية بجعل الفتوة ضحية ربما تخلى "لي" عن إمكانية استفادته 
من رصيد أو مخرون ردود الفعل الغاضبة الشائعة في الميلودراما السياسية» لكن المحصلة 
النهائية أنه يسمح لحمهوره بأن يكافح لإماطة اللثام عن معين رد فعل "موكي" إزاء 
موت "راديو رحيم" على مستوى راق من الوعي. على الرغم من عدم اتفاق جميع النقاد 
على أن "سبايك لي" قدم حجة مقنعة على قيام "موكي" بفعل الشيء الصحيح؛ فإن 
الكثير من الحبر سوّد صفحات خحصصت لناقشة القضايا الي يثيرها الفيلم. قال "ريتشارد 
سكلار" عن فيلم "سبايك لي": "في القرن الحادي والعشرين» أكثر فيلم هوليوودي منذ 
عام ١9/5‏ حظى على الأرجحح بعرضء ومناقشة؛ وجدال حوله؛ هو "افعل الشيء 
الصحيح"””” ''. وهو على حق في هذاء حن الآن. 


ضورة رقم 58. ضورة قذمي "راديو رحيم" ترتفغان عن الأرض تخلق إزعاحا مضاغقا 
بسبب دلالاتها على الإعدام. ("افعل الشيء الصحيح"؛ .)١985‏ 


(؟19١)‏ أنا مديئة يذه الملاحظة ل "ماريا سانت جون". 
)١197(‏ روبرت شكلاز» "ما هو المشيء الصحيح؟: ندوة نقدية عن فيلم "افعل النشيء الصحيح" لل اناق د 


"سينياست لاا 1153:3004 517. 
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؟ -- مناصرة المرأة والشكل الفيلمي 
'لقد سمعت عرانس البحر نغني ' ل باتريشيا روزيما" 


كل الأفلام الى قمت بدراستها وإمعان النظر فييها حى الآن سشنتعيتك: 
بواسطة مخرجين ذكور. ما الاختلاف الذي قد يحدث - من حيث الأسلوب» أو 
امحتوى» أو التقديم والتصوير السينمائي للمرأة - عندما تفرج امرأة؟ لتأمل هذا 
السؤال» أتحول إلى فيلم استثنائي كتبته وأحرجته امرأة» هي المخرحة الكندية 
"باتر يشيا روزبا' ' بعنوان "لقد معت عرائس البحر تغبي' ل 
المصنوع كيزانية صغيرة» إلا بتوزيع محدود من جانب "ميراما كس" ونادرًا ما 
يشاهد الآن خارج مناهج السينما في الكليات» لكنه كان مفاحأة مدهشة في 


مهرحان "كان" السينمائى عام 2١341/‏ وفاز ب "جائزة الشباب" لأفضل أول. 


5 
فح ررقي ريل للك ل وري الك على الفيلم لاحقا كأحد أفضل 
عشرة أفلام كندية صنعت في أي وقت من جانب مائة ناقدء ومخرج. وعالم 
دوليين؟*'". أسلوب "روزا" المبتكر والغريب غير المعتاد والتيمات السيكولوجية 
الى تستكشفها ف فيلمها تعكس وعيًا حاذًا بالقضايا المثارة من جانب النقاد 
المناصرين للمرأة بخصوص الطريقة الى قدمت با النساء في أفلام المحرجين 

الرجال. 


)١134(‏ منذ فيلم "لقد سمعت عرائسم ى البحر تغيئ' ' أخر جحت "روزي" أربعة أفلام روائية طويلة: "الحجرة البييضاء" 
)١430(‏ "عندما يحل الليل" .)١3434(‏ "متترد مانسفيلد" .)١3353(‏ "الأيام السعيدة" .)7٠١7(‏ مجمرعة من 


أعمال "بائريشيا روزيما" متاحة على فرص (دي ف دي) من "أليانس أطلنتس للفيديو". *500. 


و سه 


بي 
دنا 
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النقد السينمائي المناصر للمرأة 


معظم المناهج السينمائية المناصرة للمرأة تشترك في طرح شائع: الأساليب الي 
صورت يما النساء ف تيار الأفلام التجارية السائدة تعكس» وتبرر» وتؤكد؛ وتنسجم مع 
ما تدعوه "مولي هاسكل" ف كتابها الرائد "من التوقير إلى الاغتصاب" ب "الكذبة 
الكبيرة" للمجتمع البطرياركي؛ حيث النساء أقل مرتبة أو أدن من الرجال ويشغلن حا 
مكانة ثانوية تابعة في الثقافة. عمل النقاد السينمائيون المناصرون للمرأة على إثارة وعينا 
حول الصور السلبية للنساء في السينما لمسخ هذه الصور والتنفير منهاء وعرضها أو 
كشفها كتصورات ثقافية» وليس كمرآة تعكس الطريقة الي عليها النساء في الواقع. 

من أوائل النقاد السينمائيين المناصرين للمرأة الذين تناولوا الموضوع وفقًا 
لنهج أو أسلوب اجتماعي. ظهر كتاهن ف نفس الفترة في أوائل السبعينيات» "مارجوري 
روسن" صاحبة كتاب "بوبكورن فينوس" ))١19175(‏ و"مولي هاسكل" صاحبة الكتاب 
المذكور بأعلى "من التوقير إلى الاغتصاب" .)١3374(‏ تبين كل من "روسن" و"هاسكل" 
بصورة مقنعة أن النساء على الشاشة ف الغالب لا يختلفن كثيرًا عن الأفاط الثقافية 
السائدة عن النساء - الفتاة الجرئية» المغوية» العذراءء المادوناء الغانية» صائدة القروات» 
العاهرة ذات القلب الطيب. علاوة على ذلكء على الرغم من حقيقة تزامن هوض 
صناعة السينما الهوليوودية مع ذروة الموجة الأولى لمناصرة المرأة في أمريكاء عندما كانت 
هناك زيادة متواصلة في اقتحام النساء حالات العملء والذهاب إلى الجامعات» والحصول 
على الدكتوراه» ومزاولة المهن» كانت معظم الأفلام ما تزال تنتهي بالزواج؛ الذي جحرى 
تقديمه على أنه التحقق الحقيقي الوحيد الذي يرغبه قلب البطلة. تسأل "مارحجوري 
روسن" في كتابها: "لماذا تطمع بطلات السينما في "الفوز بحب الآخخر” قبل أي شيء 
آخر؟ لماذا لا يقدّرن أنفسهن؟ أو عملهن؟ أو مستقبلهن المستقل؟ أو يتجاوز تفانيهن 
ذلك الذي لقلوهن؟" هوليوود؛ تنتهي مستنتجة؛ قررت أو عقدت العزم على أن "تسحق 
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الإصرار الذاق لدى النساء"””''). كانت النتيجة هي التصوير البشع للقدوة أو النموذج 
في أدوار سيئة تبعث على الأسى في نفس النسوة من الجمهور اللاتي طمحن في جاوز 
التعريفات أو القوالب التقليدية الذكورية لما عليه المرأة وما تريده المرأة. 

ساهمت طريقة التناول الاجتماعية إلى حد كبير في إدراك الكيفية الي كانت ف 
الغالب محصورة فيها صور النساء في السينماء لكن المساهمة كانت محدودة. النقاد 
الأكاديميون المناصرون للمرأة» المتأثرون بالخطاب الرمزي (السيميولوجيا)» دراسة كيفية 
إنتاج المعئ في نظم الاتصال مثل اللغة» والأدب» والسينماء اقترحوا طريقة تناول أكثر 
تطورًا ودقة. بالنسبة لهؤلاء النقاد» النقاش حول أن النساء قدمن كنماذج نمطية سلبية أو 
كقدوة في أدوار سيئة ف السينما لم يذهب كثيرًا ما يكفي في شرحه أو تفسيره لكيفية 
تأكيد أفلام هوليوود على الفكرة الدونية عن النساء. ما يهم فعلا ليس إلى حد كبير 
نوعية المرأة ال تحسدها الشخصية الخيالية في الفيلم: وإنما ما تعبّر عنه أو تدلل عليه 
ضمن النظام أو امحتوى النصي بالكامل للسرد الفيلمي. هوليوود؛ على سبيل المثالء 
تستطيع بسهولة» وكثيرًا ما فعلت» تقديم امرأة عاملة طموحة قوية - النوعية ال 
اشتهرت "كاترين هيبورن" بتمثيلها ونوعية اأرأة الي قامت "روساليند روسيل” بتمثيلها 
في فيلم "سكرتيرته". ومع ذلك في نفس الوقةت» تم التقليل من صورة المرأة القوية أو 
تقويضها ببراعة ومكر وليس يمؤوئرات سردية بالغة الرقة والتهذيب. وكما دللت في 
نقاشي التحليلي لفيلم "سكرتيرته" في الفصل الرابع؛ إنه على الرغم من موهبة "هيلدي” 
الي قامت يما "روساليند روسيل"؛ كمراسلة صحفية» فإفها تظل بوضوح أدن من 
"والتر بيرنز". فهو يعلم من البداية ما هو أفضل لاء ويجعلها الفيلم تدور في إطار وجهة 
نظره. في النهاية» تعتمد عليه لإنقاذها من زواج غير مناسب وتوحيهها إلى ما ترغب فيه 


(د4١)‏ "مارجوري روسن": "بوبكورن فينوس: النساءء والأفلام والحلم الأمريكي" (نيويورك: كتب آكون: 1517): 


1١ 
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فعلا -- أن تكون مراسلة صحفية وتتزوج منه بحددًا. ولذلك برغم الصورة الإيجابية ل 
"هيلدي" كمراسلة متفوقة» إلا أنها تبقى تابعة له (سكرتيرته). 


مئال أفضل أيضًا يبين إلى مدى جمعت التقدمية الظاهرة ال قدمنتها سينما 
هوليوود بين نقيضين - تقدم امرأة طموحة ذكية لكن ف النهاية يتم احتوئها أو كبحها 
والتقليل منها - هو فيلم "ضلع آدم" )١5145(‏ ل "جورج كيوكر". تقوم "كاترين 
هيبورن" هنا بدور "أماندا"؛ محامية مناصرة للمرأة تنجح في الدفاع عن امرأة ُحاكم 
لإطلاقها النار على زوجها مباشرة عندما تضبطه مع امرأة أحرى. تفوز "أماندا" بالقضية 
بدفاعها عن أن المرأة ضحية للمعايير المزدوجة للمجتمع. لو ارتكب "رجحل" نفس 
الجريمة؛ أي» قتل زوجته الخائنة» تزعم بحادلة» سيتعاطف معه المجتمع ويطلق سراحه. من 
منظور اجتماعي صرفء يتضح أن فيلم "ضلع آدم" هو فيلم تخريي مدمر. 

وبالتالي» ما الخنطأ في هذه الصورة؟ لو نظرت إلى الفيلم من منظور يتأمل كيفية 
بشده في موقفه تحاد بطلته الذكية الطموحة.» ويثبت أو يبرهن على أنه حي لو بدت 
البطلة تقدمية» فإن الفيلم لا يحتاجها كذلك. على الرغم من أن "أماندا" تقنع هيئفة 
المحليفين وتكسب القضية» فإن السرد الفيلمي بن بطريقة يشعر يما المتفرج أن هيئة 
امحلفين على خطأ. وهذا ليس دفيتا: ابي» الذي كان ف السابعة من عمره عندما شاهدنا 
الفيلم معاء قال مباشرة بعد إعلان هيئة امحلفين الحكمء "لقد ارتكبوا خطاء أليس 
كذلكء يا أمي؟" 

بنيت حبكة الفيلم بحيث لا نشك أبدًا في أن "أماندا" تشبثت برأيها الخاطئ 
امرأة هيستيرية مهتاحة بشكل عاطفي ("جودي هوليداي" في أفضل أدوارها كشقراء 
غبية) تطارد زوجها خلسة وتجحبره في تلسط على الانصياع. عندما تضبطه في عشه 
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الغرامي مع امرأة أخرىء تطلق النار عليه مباشرة» وتفشل في قتله فقط لعدم كفاءقا. لا 
تعرف كيف تستخدم المسدس فتغلق عينيها عندما تصوب. هذه الرواية» الى يطرحها 
الفيلم كحدث "حقيقي" - قدمت ليس كفلاش باك من وجهة نظر الشخصية وإثما من 
منظور الراوي العليم - جحرى تحريفها من جانب "أماندا" عند إعادة سردها وترتييها 
أثناء الحاكمة. تُعَلّم المدعى عليها أن تحكي القصة بطريقة تجعلها تبدو كما لو أنها كانت 
تحاول تهديد زوجهاء وليس قتله. ونظرًا لأن الدمهور قد شاهد "الحقيقة"؛ فإنه من 
الواضح أن "هيبورن" تفوز بقضيتها عن طريق الكذب فقط. أيضنًا تُحوّل "أماندا" قاعة 
الحاكمة حرفيًا إلى سيرك عندماء كي تثبت أن النساء مساويات للرحال (نقطة ليست 
مرتبطة بشيء جوهري مهم فيما يتعلق بالقضية)» تأمر واحدة من شهودهاء النظير 
الأننوي ل "رجل السيرك القوي" الشجيع؛ بحمل زوجها (سبينسر تراسي)؛ مخسامي 
الادعاء في القضية؛ الذي صار يبدو سخيفا وهو مرفوعًا في عجز في قاعة المحكمة. 

إذن» على الرغم من وصف بطلة الفيلم با محامية الناححة الذكية الطموحة» فإن 
المعيى الخفي الأيدولوجي المحافظ العميق يؤكد على أن وضع النساء في مناصب السلطة 
خحطر على نظامنا القانوني والمجتمعي» فهذا معناه تغليب الفوضى على النظام» والكذب 
على الحقيقة» وتحقير الرحال والتقليل من شأفم. قتلة الرحال سيصرن أحرارًا مطلقفي 
السراح في امجتمع. مثل عنوان "سكرتيرته"؛ يعكس عنوان "ضلع آدم" بالفعل موقفا 
متكبرًا نحو النساء. يشير العنوان إلى "أماندا": زوجة "ادم" مختزلا إياها إلى الجزء 
المسدي الذي كان يجب على "آدم” الإنجيلي أن يضحي به من أجل خلق "حواء". في 
ضوء هذاء يمكن أن ننظر إلى "أماندا" على أفنا "حواء" اليوم العصرية ال تسعى جاهدة 
في دمارها للجنس الذكري. ومن الطريقة الي تذل يما (تسخر من) زوجحها وتنافسه 
بشكل متلسط في عالم الرجال» فإنه بعد ذلك ليس من الصعوبة ممكان تفمين أي حجزء 
من هيكله العظمي هي. 
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طرق سينمائية محددة لتناول النساء في السينما 


ناقشنا حي الآن الطريقة الى يبئ با المعى عبر استراتيجيات السرد الي تضعف 
من مكانة النساء في السينما أو تقدمهن بصورة يدون فيها ظاهريا تقدميات أو 
متحررات. لكن؛ نظرًا لأن هذا النوع من التحليل يمكن أن ينطبق ليس على السينما 
فقط وإنما على الأدب والمسرح أيضاء فإن النقاد السينمائيين المناصرين للمرأة مضوا إلى 
ماهو أبعد من تأمل الطريقة الى ظهرت كا الشخصيات النسائية في الحبكات السينمائية 
لدراسة الطريقة الى وظفت ها مكانة النساء الثانوية التابتعة في الثقافة ف الوسيط 
السينمائى ذاته. اعتمادًا على وتوسيعًا لنظريات المخلل والمنظر السينمائي الفرنسي 
"كريستيان ميتز"» توصل منظري السينما المناصرين للمرأة لأدوات تحليل أكثر تطورًا 
ودقة لتوضيح وإظهار الكيفية الي ساعدت كنا وسائل سينمائية متفردة) من حيث 
التصوير والحاذبية الفائقة, في بناء أو تطبيع (جعلها طبيعية) طرق مشوهة ومنتقصة فيما 
يتعلق بالنظر إلى النساء. 

فول "كريشعان ميد" منظرم إن المتمة الزئيسيية للتيفها تكن فق إشباعهنا لرغية 
أساسية ملحة - متعة تلصصناء أو حب النظر. في العرض المسرحي الحي أو المباشرء 
يلاحظ "ميتز"» نشاهد مئلين مد ركين أو على دراية بوجودنا وبالتالي فقد أعطونا موافقة 
ضمنية على وجودنا هذا. قي السينماء الممثلون على الشاشة في مكان وزمان مغايران 
تمامًا على نحو جوهري. ح عند النظر مباشرة إلى عدسة الكاميراء لا يمكن للممثلين 


أبدًا أن يحدقوا فينا بدورهم. وبالتالي بمكننا النظر إليهم كما نشاء وفوىء لكتهم 


0ض للا 
ميسسز © 
2 59 


يعجزون تمامًا عن رؤية تطلعنا فيهم. في صميم جاذبية أو متعة السينماء يعتقد ' 


رخصة أو إذن يسمح بتطلع لا يخضع للقانون» بريء يخلو من الذنب» لأنته. تلصص 


آم.”**'2. مشاهدو السينما الأوائل كانوا يشاهدون الأفلام عن طريق "كينتوسكوب 
إديسون"» جهاز مزود بثقبء الأمر الذي يبرز الطبيعة التلصصية الحذابة للأفلام. وهو ما 
فعله "ألفريد هيتشكوك" بوضوح ف فيلم "النافذة الخلفية" (5314١)»؛‏ فمستطيل شاشة 
السينما يشبه نافذة على العالم الى غالبًا ما نحدق عبرها إلى الحيوات الخاصة للناس 


متعة التلصص المتاحة في السينماء مع ذلك؛ متأئرة بلا ريب بالنوع» من حيث 
التذكير والتأنيث. (حى استخدامي لمصطلح "التلصص" يصنّف التلنصص كمذكر). 
الهجوم الذي شنه الكثير من النقد السينمائي المناصر للمرأة» المتأثر مقال "لورا ملفي" 
الشكلي » "المتعة البصرية والسينما السردية"» انصب على أن معظم الأفلام السائدة 
تستهدف المتفرج الذكوري وتلعب على المتعة الذكورية عن طريق التجسيد البصري 
والإثارة الأننوية على الشاشة”*'"2. ومهما كانت وظيفة أو مهمة البطلة في الحبكة؛ فإن 
العنصر أو المكون الضروري أو الذي لا مناص عنه لحاذبيتها جنسي ف العادة: مظهرها 
يسر وبعتع الرحل على الشاشة والرجال من الجمهور الذين يتماهون مع التحديقة المثيرة 
(الإيروتيكية) للكاميرا. وغالبًا ما يظل الحدث السردي معلقا أو متوقفا عندما تصبح 
المرأة على الشاشة في المقام الأول هدقًا جنسيًا للنظر أو التطلع فيها. 

ف فيلم "الغيبوبة" (”مايكل كرايتون”: 19178)» على سسبيل المقال؛ البطلة 
(حينيفيف يجولد) طبيبة في مستشفي كبير تعيش مع خخطيبهاء وهو طبيب أيضًا. بعد فترة 


)١45(‏ تمت مناقشة هذه القضايا في "شغف الإدراك" في كتاب "الموشر الخياللي" ل "كريستيان ميتز"؛ ترجمة: "“سيليا 
بريتون ٠‏ آخحرون" (بلومنجتون: منشورت جامعة أنديانال» 19417): 4ه -54. 

)١319(‏ ظهرت مقالة "ملفي" أصلا في "الشاشة" 2١5‏ ”#. (خريف »)١3178‏ لكن أعيد طبعها في منتارات عديدة 
للنظريات والنقد السينمائي المناصر للمرأة. إشاراق اللاحقة إلى المقالة من كتاب "نظرية السينما و مناصرة المرأة" 


تحرير: "كونستانس بيئلي" (نيويورك: روتليدج. 1324اي لاه -58. 
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قصيرة من تنفيذها لعملية جراحية كبيرة» نشاهدها في البيت تتجادل حول دور من ف 
تحضير العشاء. بينما يعترض الاثنان» يقف الرحل بكامل ملابسه عند باب الحمام يدق 
في المرأة الي تقف عارية تحت الدش. (انظر الصورة رقم 55). فيما بعد في الفيلم؛ أثناء 
بحث البطلة المحفوف 0 داحل نظام قوية المستشفى عن أدلة ستكشف عن جركعة 
أدت إلى وفاة صديقهاء تضطر إلى التخلص من سرواها لتتمكن من المضي بأمان أكثرء 
وقد تم تصوير الحدث عن طريق كاميرا متلصصة تتطلع إليها م١‏ ن أسفا ل. يزعم النقاد 
السينمائيون المناصرون للمرأة أن الأدوات السينمائية وسعت وكثفت من تقليد راسخ أو 
ثابت في الفن "الغربي". تقليد يلخصه المؤرخ الف "جون بيرحر" ف حكمة مشهورة له: 
"الريشال عقلوت :والنساء يب 0550 مثل هذه التقاليد في مشاهدة السينماء الي تمنح 
الحيوية والفاعلية للشخصيات الذكورية والسلبية للشخصيات النسائية» تتكرر على 
مستوى حبكة الفيلم. الشخصيات الذكورية عادة هي الأبطال» الفاعلون» 1 و المنقذون» 
أو حن القتلة الذهانيون؛ بينما النساء عادة مكانأة البطل» أو الى يتم إنقاذهاء أو 
الضحية "2 


)١134(‏ جون بيرجر: "طرق الرؤية" (لندن: هيئة الإذاعة البريطانية وكتب بنجوين: 13103).: /إ4. في "طرق الرؤية", 
يكتب "بيرح" أن طرق تصوير الرجال والنساء ف الرسومات الغربية قد القسمت إلى خصائص أو صفات محددة 
طبقًا للحنس . صور الرجال توحي بالسلطة أو وعد بالسلطة؛ صور النساء تمت رؤيتها والحكم عليها كمناظر 
وأهداف للتأمل المنسي. يعتقد "بيرجر" أن النساء صورن بأساليب منتلفة تمامًا من جانب الرحالء "ليس لأن 
الأنوثة منتلفة عن الذكورة - وإنما لأن المتفرج "المثالي' رون لاق رق وس ل ال ا 
(35). 

)١153(‏ أقول عادة لأن طرق التصوير هذه تغيرت بوضوح منذ السبعينيات (عندما كتبت معظم الناقدات الرائدات 
المناصرات للمراًة)» نظرً! لأن صناعة السينما استجابت للانتقادات المناصرة للمرأة ورغية الجمهرر ف رؤية النساء 
يلعبن أدوارًا أكد فاعلية. مع ذلك. وفمًا لاقتباس من مقالة "اليزاييث كاوي" الموسعة عن "الغيبوية"؛ من الممكن أن 
تكتب شخصية المرأة بطريقة "قوية" بينما "طريقة تصرفها أء تمثيلها داخل السرد تكون "ضعيفة"". ("السينما 
الشعبية كنص تقدمي - مناقشة لفيلم "الغيبوبة”"2 في كتاب "نظرية السينما ومناصرة المرأة" )١55 ٠‏ تخرير: بينلي. 
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صورة رقم 5 . يقف الرجل» بكامل ملابسه» يحدق قي المرأة العارية عام ممحيت الدش: 
("الغيبوبة": .)١91/8‏ 

في "المتعة البصرية و السينما السردية"» تستخدم "ملفى" التحليل النفسي كأداة 
سياسية لتقصي الجذدور النفسية المرتبطة بالسيتب الذي يجعل من النساء مثيرات ومغلوبات 
على أمرهن في وسائل الإعلام المصورة. أصل أو أساس المشكلة» زجع طقاقلتنقا اهتمام 
الطفل الذكر بالخصاء عندما يكتشف أن والدته تفتقر إلى القضيب. وهذاء وَفقَا ليه 
"فرويد"؛ اكتشاف مهم لأنه يشير إلى إمكانية أن يفقد الطفل الصغير قضيبه هو أيضًا. 
صدمة اكنشاف: الو لد ل "افتقار" والدته» في اعتقاد "فرو يد" تساعد على دقعة أو 
ابتعاده عن عالم والدته وتماهيه مع والده (الذي لديه قضيب موضع تقدير واحترام)» 
بالإضافة إلى انتمائه للمكانة الثقافية ذات السلطة والامتياز الي عمثلها امتلاك القضيب في 
الثقافة البطريركية. لكن الآثار المرتبطة بالقلق من الخصاء تظل باقية إلى الأبد في العتقل 
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الباطن للولدء وبجعل النساء شخصيات منقسمة أو متناقضة في النفس الذكورية. إففن 
أهدافا للرغبة الجنسية بل وللاحتقار والسخرية أيضًا (يفتقرن لشيء عند الولد) وكذلك 
للخوف والخشية (يذكرن الولد بما يمكن أن يفقده). النقطة الرئيسية عند "ملفي" هي أنه 
بالنسبة للرجال؛ فإن النساء يعنين الخصاءء وهي فكرة مزعجة قدد باختراق الوعي إلى 
الأبد وبالتالي التدحل في متعتهم الجنسية. 

في الوسيط السينمائي» تواصل "ملفي" جداهاء وجد الرحال نظامًا معارًا 
للصورة الي تسمح أو بحيز لهم المتعة الجنسية القصوى وإنكار القلق المخاص 
بخصائهم. ف الغالبية العظمى من الأفلام السائدة» تلاحظ "ملفي"؛ وجهة النظضر 
أو التحديق تمت فلترتهما أو ترشيحهما ف الغالب عبر عيي شخصية ذكورية. 
معيئ, أننا نشاهد الحدث من خلال عيين ذكرء وما ينظر إليه هو على الأغعلب 
شخصية امرأة مثيرة» كما في مثال المرأة الى تحت الدش الي يراقبها خطيبها في 
فيلم "الغيبوبة". هذا التحديق المثير جنسيّاء واقعَا ل "ملفي"» بنح المتفرج الذكر 
الذي يتماهي مع الشخصية الذكورية على الشاشة شعورًا بالقوة» والسيطرة» 
ويؤكد الرجولة» ويقاوم أو يُبطل الخوف الذكوري مما تفتقر إليه النساء. أيضًا 
حرى إظهار النساء؛ من خلال الحبكات» بصورة وديعة ولا يشكلن قديدا ف 
الأفلام الى نحد فيها المرأة خاضعة للسيطرة» وعرضة للتحقيق» وحدن مذنبات» 
لا حول ولا قوة لهن. المنطق هنا كالتالي: "هي ناقصة؛ مهانة» مذنبة» ضعيفة - 
وليس أنا". 

استراتيجية فيلمية أخيرة لمقاومة أو إبطال قديد النقص لدى النساء هي 
إنكار هذا النقص أو التنصل منه عن طريق التعظيم الشديد للنساء على الشاشة. 
فقط النساء الجميلات على نحو فاتن أصحاب الأحساد المثالية والسمات القياسية 
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يصبحن بحمات سينمائيات؛ ويتم إظهارهن حت أكثر مثالية وكمالا عبر ترسانة 
من العدسات وتقنيات الإضاءة الخاصة. الكمال الفائق للنجمة» تقول "ميلفي" 
مُنظرة» يوحد لإنكار نقصهاء افتقارها للقضيبء الذي يجعلها مُهِدّدة للمشاهدين 
الذكور. بالإضافة إلى ذلك» غالبا ما تتضمن أزياء النبحمات قبعات ضخمة 
الحجم أو أتحدية ذات: كعوب ثائفة»-وحواراب: سوؤاء: ظويلة أز قفنازات» أو 
أوشحة منسدلة» وكلهاء تقترح "ملفي". بدائل فيتشية خاصة بالقضيب» أشياء 
ترمز للقضيب وتطمئن المتفرج الذكر أنه ليس هناك ما يدعو للخوف أو الخنشية 
. بتخصوص هؤلاء النساء. ويمكن للكاميرا أن تلعب دورًا في إنكار نقص المرأة عن 
طريق عزل أجزاء من جحسدها في اللقطات المقربة» والتركيز فقط على يديها أو 
ساقيها أو قدميها أو صدرها - الى هي كلهاء مثل الأشياء المثيرة أو الفيتشية الي 
تزين جسدهاء بدائل تحل محل القضيب المفقود. وهناك ميل أو اتجحاه لأن ترى أو 
تعرض أجساد النساء ف السينما على هيئة أجزاءء فالكاميرا تركز في اللقطات 
المقربة على أجزاء الجسم أكثر بكثير مما تفعل في تصوير أجحساد الرحالء الي ترى 
أكثر في لقطات متوسطة أو كاملة. المعالجة الخاصة (أو المتخصعطة) المكرسة 
للنساء في السينما تبين وتوضح بشكل جازمء بالنسبة ل "ملفي" أن الأفلام 
يتم تفصيلها حسب أو على مقاس الرغبة الذكورية. 
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فحسب على فقرة 


رغم تعرض المقالة للانتقاد من وجهات نظر متعددة””' '). فإن "المتعة اللبصرية 
والسينما السردية" كان مؤثرًا بدرجة كبيرة» لأنه جعل المتفرحون على دراية ووعي تام 
بنفشي أو سيطرة التحديق الذكوري في السينما والطرق الي تتبدى بما النساء على نحو 
مثير أو » أكثر بكثير من الرحال» فيتشي على الشاشة. يحتاج المرء إلى إلقاء نظرة 
فرة "السيدة في قبعة التو فروي" من العمل الموسيقي الاستعراض المعنون 
ب "العصابة كلها هنا" )١911417(‏ ل "بسبي بيركيلي"» الي تؤدي فيها فتيات الكورس 
شبه العاريات رقصة مثيرة بأصابع موز عملاقة موضوعة على أفخاذهن, ليعرف أن 
"ملفي" كانت على دراية ومُحقة إلى حد بعيد. (انظر الصورة رقم /51). 


0 كانت مقالة "ميلفي” مثيرة للجدل من البداية» انتقدت التم ركز أو التمحور الذكوري م وجهة نظرها لأنه‎ ٠٠ 
يشرح أو يفسر أو يُنظر بطريقة مُرضية تمامًا لماذا النساء؛ لو كن في الأفلام وذلك إلى حد كبير مسلوبات القوة أو‎ 
لا حول هن و يتجرد أشياء يشكلن مع ذلك مثل هذه النسبة الكبيرة من جمهور السينما. متعة النساء © السينماء‎ 
وفتًا أعد "ميلفي". تنشأ عن تمائلهن النر حسي مع النساء المثيرات حسيًا على الشاشة» واستمتاعهين المستعذب للأم‎ 
لتشيؤ النساء و/أو اضطهادهن. مع أصدقاء مناصرين للمرأة مثل هذى رما يتساءل المرء أيضاء 6 يحتاج للأعداء؟‎ 
كانت "ميلفي" قد انتقدت لكوفها من مناصري الممارسة الجنسية السوية. جميع المشاهدين الذكور الذين طبقست‎ 
عليهم تنظيرها يذهبون إلى الأفلام للحملقة في النساء. لم تأخذ المتفرج الذكر الشاذ في الحسبان أبدًا. ولا تقر‎ 
نظريتها أو تعترف بالمتعة ال قد تحصل عليها السحاقيات بالنظر إلى أجساد النساء على الشاشة. علاوة على ذلك»‎ 
كما أشار العديد من النقاد» "ميلفي" نفسها أقرت فيما بعد في مقالة يعنوان "أفكار لاحقة عن المتعة البصرية‎ 
والسترد السينمائي" ف "نظرية السينما ومناصرة المرأة". 3< -ولاكء تحرير: بينلي؛ يأن النساء لا يقتصر ترحدهن‎ 
على نفس الجنس في الشاشة. بمكن أن تشعر النساء المغلوبات بالتماهي مع الذكور الفاعلين على الشاشة. وأاكد‎ 
نتماد آخرونء بخاصة "جيلين ستدلار" بدرجة كبيرة» أن المشاهدين الذكورء أيضاء يتماهون ليس فقط مع‎ 
الشخصيات الذكورية بل أيضًا مع النساء على الشاشة. المغزى هو أن الأفلام توفر المزيد من المتعة السادية للرحال‎ 
بتتقديمها لمشاهد المعاناة الأنثوية. أيضًا يمك: أن يستمد الرجال المتعة المستعذبة للأأم بالتماهي مع المرأة التي تعاني.‎ 
تشير "ستدلار" إلى انتشار الأفلام» خصوضا تلك الي ل "جوزيف فون ستيرنبيرج": الي فيها الرحال ضحايا‎ 
لنساء قويات. ومن ثم ليس النساء فقط اللاي يتعرضن للعقاب والإذلال على الشاشة. انظر "جيلين ستدلار": "في‎ 
عا المتعة: فون ستيرنبيرج» ديتريش» و حماليات استعذاب الألم" (أوربانا وشيكاغو: مطبوعات جامعة إلينري)»‎ 


حمقا1ا. 
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صورة رقم ."١/‏ تؤدي فتيات الكورس شبه العاريات رقصة مثيرة بأصابع موز عملاقة 


موضوعة على أفخخاذهن. ("العصابة كلها هنا" 517 .)١9‏ 


تظل مقالة "ملفي" مهمة لأا تثير في فايتها قضية متعلقة .بمدى إمكانية أن تبدع 
المخر جات تقاليد بديلة لتحرير السينما من الممارسات أو العادات الذكورية في 
تصوير أو تقد النساء. وف خحتام "المتعة البصرية والسينما السردية"» تنصح أو توصي 
بتدمير نظام المتعة المتلصصة برمتة كأساس للفيلم السردي: 

"ليس من شك هناك في أن هذا (اختفاء الأدوات السينمائية الي تدعو أو تشجع 
على متعة التلصص) يدمر الإشباع؛ والمتعة والامتياز الممنوح ل "الضيف غير المرئي"') 
ويؤكد إلى أي مدى اعتمدت السينما على آليات تلصصية فعالة/سلبية. النساء» اللاتي 


سرقت صورهن واستخدمت هذا الغرض أو الهدف باستمرار» لا يمكن أن ينشاهدن 
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هور تقليد الشكل الفيلمي دود أن يتجاور الأمر ع عاد رد الشعور بالأسف ل والندم 
العاطم ردك يه 

فيلم "باتريشيا روزبا" الذي يحمل عنوان "لقد سمعت عرائس البحر تغي' مناسب 

بصفة خاصة للمناقشة في سياق نداء أو دعوة "ميلفى" لسينما مضادة. لأنه حقق بطرق 

متعددة ما تقترحه "ملفي". إنه يُدمّر أو ينسف معظم التقاليد الذكورية في التصوير 

ديناميكيات الفاعلية الذكورية؛ والسلبية الأننوية الى لمعظم الأفلام السائدة. في نفس 

الوقت؛ مع ذلكء فإن الفيلم حذاب بصريًاء ومُركب عاطفيّاء ومشاهدته ممتعة» سواء 


"لقد سمعت عرائس البحر تغني" كسينما مضادة 


العنوان "لقد سمعت عرائس البحر تغين" مقتبس من قصيدة بعنوان "أغنية حب 

يه. ألفريد برفروك" ل "تي. إس. إليوت". في القصيدة» "برفروك" هو مغترب» على 
درجة أو قدر من الوعي الذان المتألم ("هل أجرؤ على أكل النوج؟").؛ أعزب في 
منتصف العمر يعي ويشعر بالجمال في العالم لكنه عاحز دائمًا عن الإمساك به أو تعيينه. 
في القصيدة ينوح ويتفجع قائلا: "لقد سمعت عرائس البحر تغي» لبعضها البعض / لا 
أعتقد أنها ستغين لي'”'' ". إنه غريب في عالم الحب والفن. برغم اخحتلاف الجنس» 
والسن؛ والطبقة بين "برفروك" و"بولي" (شيلا مكارثي)» بطلة الفيلم» فإن "بولي لا 


)3١1(‏ ميلفيء "المتعة البصرية والسرد السينمائي". 
(؟١5)تي.إس.‏ إليوت» "أغنية حب جحي. ألفريد بروفروك ك" . "كتاب أمريكا العظماء كك ". تمرير: بيري ميلر (نيويورك: 


هار كورت. براس وورلت 1ن ا الا ح علابار 


رد 
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تشترك فحسب في الحرف الأول من اسم "بروفوك" وإنما في مأزقه الحزين. فهي حى 
الآن عزباء في الحادية والثلاثين» تشير إلى نفسها كعانس. يتيمة (توق والداها عندما 
كانت في الحادية والعشرين)» تعول نفسها عن طريق عملها المؤقت لبعض الوقت لدى 
وكالة "نيرسون فرايداي"2) الي تسئد للنساء وظائف متدنية المستوى» على الرغم من 
العصرية الملائمة سياسيًا لاسم الوكالة. ولعها ومتعتها الحقيقيتين في الحياة» مع ذلك» هي 
التصوير الفوتوغرافي. جدران شقتها الصغيرة تزخر بصورهاء وأفلام قامت بتصويرها 
لأشياء تحبها. مشكلتها أنه ما من أحد غيرها تقاسمه عالمها الداحلي الغي. 

لو أن هذا الفيلم ينتمي إلى التيار السائدء لكان افتقار "بولي" قد امتلأأ في الأغلب 
عن طريق السرد. ف النهاية ستجد رجلا وعالما يدرك موهبتها. مع ذلك على الرغم من 
أن "بولي" لا تحظى بتقدير أو اعتراف ولا برفيق» فإن الفيلم ينتهي بحق فاية سعيدة» وإن 
كائف يناي أو النيتك وفقا للضييفه أو السكل الريط تعاليد عو وود اتتتطاعت 
"روزيا" أن تتحدى تقاليد السينما السائدة لأنما لم تكن تستهدف بفيلمها جمهور السوق 
العريض. تعترف في مقابلة صحفية لها: "تمنيت أن أقدم تحية تقدير واحترام - شديدة 
السرية وا هدوء - ل "مارجريت فون تروتا" أو "فيم فيندرز" أو "وودي آلان" أو "بيل 


2) 5 


فورسيث 


ملخص الحبكة 
تبدأ قصة "بولي". بصورقا المبروزة أو المؤطرة المسّجلة بالفيديو وهي تسرد 


حكايتها كما لو كانت تخاطب جمهور الفيلم مباشرة» عندما ترسلها وكالتها 


(0؟) اقتباس من "كارين جايهن"» "لقد سمعت عرائس البحر تغيئ: مقابلة مع باتريشيا روزيها"؛ "سينياست 515 ”2 


(ممقن: 6ك 
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المؤقتة لمساعدة "جابريل سانت بيريز" (بويل بيلارحيون).؛ مسئولة وصاحبة جاليري 
صغير. "جابريل" امرأة متقدمة ف السن جذابة وغنية وواضحة ومحنكة تعجب با 
"بولي" بصورة كبيرة. على الرغم من مآخذها على "بولي” المرتبطة بالأعمال 
الكتابية» فإن الوصية (الاسم الذي تشير به "بولي" إلى "جابريل" طوال الفيلم) 
تستمع بوجود "بولي" وتمعل وظيفتها دائمة. تقل سعادة "بولي" نوعا ما بعودة 
"ماري" (آن ماري ماكدونالد)» وهي فنانة شابة وحبيبة "جابريل" السابقة. لكن 
نظرًا لأن "بولي" تُعرّف حبها للوصية بأنه أفلاطوني - "أحببت فقط الكيفية الي 
تتحدث كا وأريدها أن تعلمئى كل شيء" - فإفا تنجح في التعايش مع "ماري"»؛ 
وتظل سعيدة لاحتفاظها بعملها وبالدفء الذي تنعم به في ظل الوجود اليومي 
لناصحتها أو معلمتها المحبوبة. 

في ليلة عيد ميلادهاء يبدو أنما قد أفرطت في الشراب» تبوح إلى "بولي" بأفا 
محبطة لإدراكها أنها ستفشل إلى الأبد في تحقيق أكبر رغبة لها في الحياة» وهي إبداع عمل 
فت واحد خالد وراسخ. ومؤخراء عندما تحاول الاشتراك في دورة فنية للبالغين (نوع من 
الدورات تتعلم فيه ربات البيوت رسم المناظر الطبيعية)» تتعرض للدمار عندما يرفض 
المعلم قبوشاء معتيرًا عملها "ساذج". لكن عندما تشاهد "بولي" أعمال الوصية» تنبهر 
بجمالها. "أنا لم أكن أدعي أو أتظاهر حى بحبه", تخبرنا. عندما تسقط الوصية في النوم 
مخمورة» تأحذ "بولي 
روحها ("بولي" أيضًا غير وائقة من قيمة عملها)» تقرر أن ترسل ل "جابريل" بعضًا من 
صورها الفوتوغرافية. "أحمن أنها قد تحبها تمامًا"؛ تقول. ولكي بعل المهمة أقل خطورة» 
ترسل الصور إلى الجاليري عن طريق البريد تحت اسم مستعار. 


واحدة من لوحاقا إلى البيت. متأثرة بجمالها وبشعورها أفها توأم 


بينما تكون الوصية بعيدة بسبب المرض تقوم "بولي"؛ من وراء ظهرهاء بتعرض 
لوحتها في الجاليري. يشاهد أحد النقاد الفنيين اللوحة ويكتب مقالا يمدح ويطري فيه 
اللوحة. في نفس يوم نشر المقال في الجريدة» تصل صور "بولي” بالبريد. وبعدما قلقي 
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عليها نخة متعجلة؛ تستبعدها الوصية على اعتبار أفها "ساذحة تماما", و" تفاهة تنبض 
بالحياة". وعندما تسأل "بولي" إن كانت الصور تظهر على الأقل إمكانية ماء بحيب 
الوصية بأن المصورة لن تحرز تقدمًا و"إفها ليست لديها فقط هذه الموهبة". مدمرة» لخرق 
"بولي" صورها ثم» في تصرف أخير ينم عن الاشمئزاز من الذات» تدفع كاميرقا الحبوبة 
عن لوح درابزين الشرفة. فيما بعدء ترفض العزاء أو السلوى من "ماري" الت صادف 
وشاهدت واحدة من صور "بولي" (لكنها لا تعرف أنها مبدعتها)» تشكك في حكم 
الوصية القاسي على الصور. 

ونظرًا لصعود الوصية بسرعة الصاروخ قِ عالم الفن» فتقد بانت نه نعضي وقنًا أقل 
بكثير في الجاليري تاركة "بولي" وحيدة مهجورة. ذات ليلة تسكر "بولي" في الجاليري في 
وجحود العمل المَرّاقَ الساطع للوصية» وتسمع "جابريل" تدحل الجاليري مع "خازي ‏ 
فتختبئ "بوي" حلف المقعد وتسمتع الحديثهما. يتضح أن "ماري" وليست الوصية) هي 
الفنانة الحقيقية. وأن الوصية» الخائفة حى من عرض عملها الخاص على كاتبتهاء أطلعت 
"بولي" على لوحات "ماري"» تاركة إياها تعتقد أنها لها. وعندما عرضتها "بولي" في اليوم 
التالي تحت اسم "جابريل" واستقبلت بحماس» قررت "ماري" و"حجابريل" مواصلة 
الندعة. تزدري "ماري" الطموح الزائف المدعي لعالم الفن وتفقد الرغبة قي لعب دور 
الفنانة الشهيرة. "أنا أرسمء وأنت تتكلمين". تقول. 

تكتشف "حابريل" اختباء "بولي" وتدعوها للمشاركة في الخداع. لكن إدراك 
"بولي" أن "جابريل" دجالة زائفة يمكنها على الأقل من إطلاق غضبها المكبوح لفترة 
طويلة في وجه الوصية المحبطة الى صرفتها عن صورها المحببة» فتقذف فنجان الشاي 
الحارق في وجه الوصية وء لأول مرة منذ فترة طويلة» تشعر بالروعة. ثم» تسرق باندفاع 
وقور كاميرا المراقبة الخاصة بالجاليري وتعود إلى شقتها. نفهم بتذكرنا لما سبق سسبب 
تسجيل "بولي" لاعترافها على كاميرا الفيديو. إنها تحاول أن تفسّر السبب الذي يضطرها 
لترك البلدة ("قبل أن يرسلوني إلى السجن أو يقاضونني") للشخص الذي سيقوم 
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بترتيبات بيع أثاثها وتأجير شقتها. "هذا كل شيء"”. تقول إلى كاميرا الفيديو» "هذا ما 
حدث". تبدأ قوائم المشاركين في الترول. 

ومع ذلكء لمفاجأة هؤلاء الذين يهمون .مغادرة السينماء فإن الفيلم لم ينته بعد. 
تتم مقاطعة قوائم المشار كين باستكمال أحداث الفيلم. هناك طرق على الباب ونرى 
(من وجهة نظر كاميرا الفيديو) أن "ماري" و"جابريل" (بوجهها المضمد) تدخلان شقة 
"بولي". تعتذر "بولي" إلى الوصية عن أصابتها. وعندما تُبيّن "ماري" ل "جابريل" أن 
الصور الى استبعدا بفظاظة كانت ل "بولي"» تعتذر الوصية بدورها. ييدو هذا 
سطحيًا جدًا أو غير مقنع سرديّاء لكنه يشكل لحظة مصالحة أو وفاق قوية وفعالة. وبينما 
تتواصل قوائم المشاركين ف الفيلم» يقول صوت "بولي" 000 "تعالين» سأطلعكن على 
شيء آخر". في اللقطة الأخيرة من الفيلم» تفتح "بولي" بابّا يفضي الآن بطريقة سحرية 
إلى غابة ملونة على نحو بالغ الجمال حيث تدعو "ماري" و"جابريل" إليها. وقبل أن 
تلحق "بولي" هماء تسرع إلى الداخحل» تبتسم ف فخخر وانتصار» وتغلق كاميرا الفيدير. 
وهذه هي العلامة الحقيقة على كاية الفيلم. 


استشكاف رغبات النساء 


لو نظرنا إلى الحبكة ممفردهاء فإن الاختلافات بين فيلم "لقّد سمعت عرائس البحر 
تغي" والأفلام الي قام بإخراجها المخرجين الذكور الذين تمت مناقشة أفلامهم في هذا 
الكتاب واضحة بالفعل. يركز فيلم "لقد معت عرائس البحر تغي" على اهتمامات 
ورغبات بطلته» بينما الأبطال قُِ الأفلام السابقة» من "مولد أمة" إلى "افعمل الشيء 
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الصحيح" 2 يركز على الاهتمامات والمخاو ف الذ كور 3 1 على الأقل حمس حبكات 
من الى تأملتها وقام بإخراجها مخرجين ذ كور تشتمل على ديناميكية أوديبية لرجلين 
اه 0 الطفل ل م 
النساء - 00 ري ار 0 ". ما كيز "عرائس البحر" كفيلم أنثوي 
الإخراج ليس إلى حد كبير حقيقة أن الحبكة عن النساءء وإنما العمق الذي يستشكف به 

الديناميكية السيكولوجيا الأنئوية» تحديدًا العوالم الداحلية للنساء اللاتي يتنافسن مع 
أخوائمن للفوز بحب أمهم, تيمة نادرًا ما يتم تناوها أو معالجتها في السينما السائدة» 


٠. 2 5-5 ّ 1 4‏ م ا - 
لكنها مهمة وذات وتفع عند الكثير من المتفر حات. 


الوصية» امرأة متقدمة في السن عملهاء كما يوحي اسمهاء هو العناية أو الوصاية. 
تبدر كأم ها ابنتين» تعتقد أن إحداهن جميلة» لكن الأخرى ليست كذلك. ويخيل لها أن 
إحداهن موهوبة؛ والأخرى غير ذلك. "ماري" نوع من الابنة الي تحقق أو تفي 
بالحاحات النرحسية لأم محبطة عن طريق السماح للأم أن تشاركها على نحو بديل أو 
بالنيابة في موهبتها. يجعل الفيلم هذا الوهم موضوعياء نظرًا لأن "جابريل" تحظى بالتقدير 
والاستحساك على اللوحات الخاصة ب "ماري". في ضوء هذل يكن 5 توي 
"جابريل" المفرط لصوو 0 كاشئزاز أم م )ا من الابنة الى تعكس مم 55 | 
بنفسها وضعفهاء بدلا من شعورها بالفخر والعظمة. ويلاحظ أن "جابريل" في حكمها 
على صور "بولي" تستخدم نفس الكلمات الى كان مُعلم الفن قد استخدامها لرفض 
علمهاء فتطلق عليها "'ساذحة". 


)٠١4(‏ الاسشناءان المحتملان ما "سكرتيرته” و"سيئة السمعة" فالانتباد في كليهما مقم أو موزع بين بين الأبطال و البطلات. على 
الرغم من أن عنوان فيلم 1 [لاى" 5 "آني هال" مإن هذا الغيلم تم سرده من منظور "ألفي بسديتسد ‏ : وؤليسن 


بي. 
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يمكن قراءة الفيلم أيضًا كقصة خرافية مناصرة المرأة» مرحة» وساحرة قليلا وإعادة 
كتابة لقصة "سندريللا". "بولي"؛ مثل "سندريللا"؛ يتيمة عليها القيام بالعمل المضئٍ كله 
في الجاليري؛ على عكس "الأخحت” المحببة "ماري" الي تعتقد "جابريل" أنما موهوبة جدًا 
كي تعئل. لكن غلك عكن "سنا ريللا"<فإن "نوق" ليست بععيلة ولا حي حيندة اق 
كدحها. ولن يأ أمير لنجدقا. بدلا من ذلك تتصالح "سندريللا" مع زوحة الأب 
والأحت غير الشقيقة الشريرتين ويعيش ثلاثتهم في سعادة بعد ذلك. لا تحتاج "بولي" إلى 
أمير لتحريرها. تأي النهاية السعيد عندما تتعلم تقدير نفسها وتكتشف توأمي روحها 
الي تنقاسم معهما عملها. هذا بالضبط هو نوع البطلة السينمائية الذي نادت به 
"مارجحوري روسن" ف كتابما عام ١51‏ "بوبكورن فينوس". 

بالضبط متلما يقدم "تمانية ونصف" الصراعات والارتباكات الخناصة بالفنان 
الذكر من الداخل ويبرزهاء يقدم "لقد سمعت عرائس البحر تغين" الصراعات» 
والصعوبات» والتحفظات أو الموانع الي للفنانة. من هذا المنظورء يمكن قراءة الفيلم 
كتأمل ف الصعوبات الي تواجهها النساء في كسب الثقة في عالم حرى تعريفهن فيه 
كشيء ناقص أو معيب. "بولي" هي المقابل أو النقيض الكوني ل "جويدو”" في "ثمانية 
ونصف"”, فهو يعاني من التملق الشديد بينما تعاني هي من الضآلة البالغة. رئيسها 
السابق» تخبرنا "بولي"» أطلق عليها ذات مرة ال "ضعيفة تنظيميًا". والوصية ُردد صدى 
حكم رئيس "بولي" الذكر عليها المتعلق بعيبها الأساسي عندما تقول إن مبدعة صور 
"بولي": "فقط ليست لديها هذه الموهبة". جزء من مشكلة "بولي" ال هي نفس مشكلة 
النساء جميعًا في ظل ثقافة ذكورية بامتياز» هو تطبّعها أو تصديقها الذاق لهذه الأحكام 
القاسية عن نفسها كناقصة أو ضعيفة. 1 


شخصية الفيلم الى تعاني بدرجة كبيرة ظاهريًا من "هذا" هى بالطبع» الوصية. 
وفتاالك" زوركا" 1ن سورع الاشاي للنوازير كانت الرمية ٠‏ تانود سويت 


دن 
رك 
لعن 


الدنس» تشر ح» لأني: "وجدت أن أصنع تصريًا مضادًا لسلطة الذكرء وكل ما كنت 
أرغب فيه هو رسالة معارضة للسلطة"””' '". لكن على الرغم من أن "جابريل" امرأة 
فإنها تبدو نفسيًا متماهية ذكوريًا معي أنما امرأة صنعت هذا ف عالم الرجال وتطبعت 
بالقيم الذكرية» فهي تمتلك جاليري» ولديها الكثير من المال» وتحسن استغلال قوتا 
وبراعتها في الكلام. يصبح هذا جليًا عندما تقنع عميلا أن اللوحة المبتذلة المعلقة ف 
معرضها عصرية وعميقة. حي أن لديها حبيب جذاب صغير السن. 

"جابريل" أيضًا متماهيًا ذكوريًا في التصاقها ممقاييس أو معايير القيم العامة 
المطلقة. تريد إبداع عملا فنيّا "حيد عمومًاء لا يمكن إنكاره أو تجاهله" يجعلها تقف 
على قدم المساوة والقيم المستبدة للثقافة البطريركية القائمة في ذامَا على فكرة القضيب 
كرمز كون لكل ما هو قويء وكامل؛ وجيد. هذا النظام» الذي يُمَكن ويمنح الرحال 
السلطة ويظلم وينتقص من النساءء يتم تأبيده ودعمه من جانب الموسسات البطريركية 
المتسلطة للكنيسة والدولة. ليس من قبيل المصادفة أن جاليري "جابريل" يدعى "جاليري 
الكنيسة". كما تعلق "روزا": "أردت الإشارة إلى الطرق المتوازية للفن المنظم والدين 
المنظمء لأنه لا وجود لأحدهما دون ادعاء أو التظاهر بالسلطة والتراهة المطلقين لسلطة 
الحكام أو الزعماء. بينما في الحقيقة» تاريخ الدين بالإضافة إلى تاريخ الفن هو دراسة 
للاتحاهات» والأساليب» والعصور"7'". إيمان "جابريل" بالمعايير المطلقة للقيم يُعرفها أو 
يكددها كشخص ضعيف وناقص (تقبل دون نقاش سطة المعلم الذكر الذي يطلق على 
عملها "ساذج") على نحو عاطفي يدمرها. وهي تمرر هذا الميراث الحزين إلى "بولي"» 
الي تدمرها بدورها على نحو عاطفي. النهاية السعيد للفيلم تستلزم شفاء "بولي" 
المتتصرة من قبوها ل "جابريل" كسلطة مطلقة. 


(ه )٠١‏ "جايهن"؛ "مقابلة مع باتريشيا روزعا” *3. 


(505) "حايهن": "مقابلة مع باتريشيا روزيها": 57. 
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ف مقابل طريقة "حابريل" المستبدة في اإتفكير» ثمة معازضة مطضادة ذات 
فلسفة: تسبية فين حانب "روزبها". تعير "بولي" عن هذا الرأي في تسلسل وهمنى 
تتخيل فيه نفسهاء برزانة وحكمة؛ توبّخ "حابريل". وتوبيخ "بولي" مفاده أنه ليس 
هناك أحد على اتصال مباشر ببعض الحقائق أو المعرفة المطلقة. الحقيقة نسبية) 
وشخصية ف النهاية. ليس هناك طريق واحد صواب. عندما تسأل "جابريل" 
"بولي" كيف تطبق فلسفتها النسبية على العلاقات» تستعين "بولي" (اليَ يعكس اسمها 
0 ممفهوم "فرويد" عن الانحراف أو الفساد المتعدد الأشكال أو الأطوارء الذي 

يعتبر أن جميع الأطفال يولدون منفتحين على بحال من التفضيلات أو الخيارات الجنسية. 
ا ل صحيح. إنه المشتمع فقط الذي يدفعنا للالتزام بطرق محددة 
للتعبير عن نشاطنا الجنسي. ونظرًا لأن المبادئ الاجتماعية ليست مبنية على أي حقائق 
عامة» تعتقد "بولي"” فإنه ينبغي على المرء أن هدب ويرعى بنشاط وفاعلية الميول 
المتعددة الأطوار أو الأشكال بدلا من أن يكبحهاء وهي تؤمن بأن هذه الميول طبيعية 
ولببت ة 


؛ بينما تتلو "بولي" حكمتها على "جابريل" المفتونة فٍِ تبادل أو انعكاس 
لدورهما المألوف)» تسحب "روزعا ' الكاميرا إلى الخلف 006 أن 9 بولي" تحشي 1 
على الماء. لكن؛ على الرغم من السلطة الممنوحة لهذه الكلمات عن طريق تشبيه 
بولي بالمسيح, فإن روزيما تذكرنا على الفور بأن حقيقة "بولي"» نسبية وذاتية 
أيضًا. عندما تتساءل "حابريل" ا أضعفت "بولي" ل شديدة الذكاء 
وتتحدث بطلاقة» ترد "بولي": "إفهاء برغم كل شيء» رؤييّ". يمان "روزا" بأهمية 
النسببي والذاق» وأنه ليس ثمة طريق واحد صوابء منعكس ف الطريقة البارعة الى 
صْوّرت أو قدمت يما لوحات "جابريل" (ولو أنها لوحات "ماري" في الحقيقة» 


( #) في العادة يستخدم بالعامية لوصف الإنسان أو المرء يأنه سياسيء أي» يميد التلاعب بالكلمات؛ كاذب - المترجم. 
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فنحن نراها كشاشات بيضاء فارغة ساطعة الإضاءة» وبالتاللي مهيئة لعرض أو 
استقبال الاستجابات الشخصية المبنية ليس على معيار عالمي أو كوني واحد مسن 
الفضائل وإنما على العيم الفردية. إن رؤية "روزا" النسبية لها معان ضمنية عميقة 
مناصرة للمرأة. وبإضعاف أو تقويض فكرة معايير الحقيقة الكونية المتمركزة حول 
القضيب» تمنح "روزبا" النساء اللاي لم يعدن بحاجة لأن يُعرَّفنَ كناقصات» سلطة 
المعاملة كنساء مختلفات فقط. 


الابتعاد عن أسلوب السينما السائدة 


النسبية الب تتبناها "روزيما" هي إلى حد كبير القوام الأساسي لبنية فيلمها. بداية 
بالتسلسل الافتتاحي لقوائم الفيلم» نحدها تقوض تقليدًا راسكمًا في السينما السائدة حيث 
تنقل المتفرج بواسطة عين الكاميرا العليمة بكل شيء (عين الله) للدخول مباشرة إلى واقع 
يتكشف أمامنا على الشاشة. والواقع في "لقد سمعت عرائس البحر تغين" يحقل موقا 
وسطا من البداية فقوائم المشار كين الافتتاحية للفيلم جرت مقاطعتها بصور الفيديو 
الخاصة ب "بولي" وهي تسرد قصة الفيلم أمام كاميرا الفيديو الى قامت بنفسها 
بتجهيزها أو قيأتها. والجودة السيئة لصورة الفيديو تجعلنا مدركين تمامًا أننا نشاهد 
صورة» وليس واقعاء وهذا يؤكد حقيقة أننا نشاهد الأحداث عبر عيى شخص واحد. 
من ثم حن الثقة الممنوحة لصورة الفيديو كفيلم شيه تسجيلي عثابة نافذة على العالم 
'الحقيقي" تم تقويضها لكون صورة الفيديو قد وضعت فٍ حوار مع قوائم المشاركين في 
الفيلم. هنا تعلن "روزا" بصوت مرتفع وواضح أن ما نراه هو خخيال مب ومنظم؛ صنع 
ليبدو كالواقع» وليس واقعًا حقيقيًا. 

عندما تقطع "روزبما" من صورة الفيديو الخاصة بسرد "بولي" لتجسيد 
أحداث قصتهاء يصبح الفيلم أكثر تقليدية. الفيلم الخام هو 52 ملم القياسي 
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الملون» النوع المعتاد في الإيماء أو الإيهام بالواقع المباشر في معظم الأفلام السائدة؛ 
وء في الحقيقة» فإننا نستدرج بالفعل للدخول إلى عالم الخيال في هذه الأحزاء من 
الفيلم» متماهين مع "بولي" في كافة مآزقها المؤلمة. مع ذلك تواصل "روزيما" 
إضعاف هذا الإيهام وتقويضه عن طريق القطع المستمر إلى رؤى "بولي" الخيالية 
لأحداث مستحيلة نراها فيها تطير» وتتسلق جانب ناطحة سحاب عملاقة أو 
تمشي على الماء. هذه الرؤى الي صورقا بالأبيض والأسود على خام خشن 
(مُحبب)» تحذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي. 

تحاور أنواع الفيلم الخام الثلاثة في فيلم واحد - شريط الفيديو» والفيلم 
الملون 5 ملمء والخام الخشن الأبيض والأسود - تقدم كل "واقع' نشاهده في 
الفيلم على نحو نسبي. وتتمكن "روزبا" وتنجح في الجمع بين النقائنض» فقد كبير 
من الفيلم مُصوّر بأسلوب السينما السائدة الذي يتطلع أو يتفرج فيه المشاهد 
ك "ضيف غير مرئي". وفي نفس الوقت بمحاورقا لأنواع متعددة من الفيلم الخام 
(والاستعمال المتواصل للإطارات المتجمدة أو الثابتة كلما التقطت "بولي" صورة) 
يتجعلنا مدر كين لخداع هذا الواقع الظاهري وبالتالي على وعي بحقيقة أننا نشاهد 
دائمًا رؤية خاصة يما (ب "روزبا") وليس قدرا من الحقيقة المطلقة. 

تبتعد "روزيما" بشكل ملحوظ إلى حد كبير عن تقاليد السينما السائدة قي 
"لقد ممعت عرائس البحر تغين" بإبداعها لنوع مختلف جوهريا مسن البطلة 
السينمائية» فالمظهر الحقيقي ل "بولي" يقاوم تمامًا الطريقة الب تبدو عليها 
البطلات في الأفلام السائدة. إنسانة قليلة الحجم تشبه الطائر ذات شعر أحمصر 
براق» لا يمكن أبدًا الاعتقاد خطأ أفها نحمة. ولا الكاميرا تعظمها أو تجعل منها 
مثالا أو نموذجًا عبر استخدام تحميلي مبالغ فيه للإضاءة والعدسات. على الك - 
تمامّاء فصورة الفيديو ذات الحودة السيئة الي تظهر فيها طوال الكثير من أحداث 
الفيلم قاسية وغير مبالغة. حىّ موضع رأسها غير مركزي أو لا يتل منقتصف 
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الكادر على نحو غريب. (انظر الصورة رقم 14). ولا جرت معاملتها بصريًا 
كنجمة في صميم الفيلم. في الأغلب تبدو خرقاء وغير جذابة» خاصة مقارئة 
بالجمال التقليدي إلى حد عو ل "ارقي" و"جابزيل”.فقي قايسة الففيلم: مع 
ذلك» تصبح حقابة للش يل ابعد نعف ايبن هذل لآق "رويها" شرعت تصورها 
بطريقة أكثر جمالا ومبالغة» بل لأننا ببساطة تعرفنا عليها وأحببناها. وبالتالي فإن 
"روزا" تبين أو تبرهن على أن النساء لسن مخاجة إلى أن يكن مثيرات (فيتشيات) 
أو مثاليات ليكن فاتنات» وبطلات سينمائيات جذابات. 


صورة رقم 5/4. يقاوم مظهر "بولي' الطريقة ال تبدو عليها بطلات الأفلام السائدة. ("لقد 


حت غرافس البخر تعن + 1941): 
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لم يحدث أن صوّرت "بولي" على نحو مثالي» ولا جُسدت في هذا الفيلم بإظهارهما 
كهدف سلب لتحديقة الكاميرا (الذكورية). كما ذكرت في وقت سابق» عندما نشاهد "بولي" 
لأول مرة» نراها هيأ الكاميرا لنصوّر نفسها. على الأقل ضمن الخيال الخاص بالسرد الفيلمي» 
نحدها تتحكم في الآلة البصرية» فنراها تقوم بالتصوير وثْ نفس الوقت تكون هي الشيء الذي 
تصوره الكاميرا؛ أيء الفاعل والمفعول. ويعكس الث كا الخاص بكاميرا المراقبة في الجاليري 
هذه التيمة ببراعة» فالكاميرا وضعت داخل شاشة تلبفزيون موضوعة مكان رأس تمثال نصفى 
لامرأة عارية. (انظر الصورة رقم 55). وعليه فإن الجسد العاري انتفت عنه أو ألغيت شيئيته 
بأن صار هو ذاته بصيرًا أو عليمًا بكل شيء. ولا يتولد لدى جمهور هذا الفيلم إيهامًا بأننا 
"ضيوف غير مدعوين" يحدقون ف أشخاص غير مدركين أننا نشاهدهم. بالعكس» ف "بولي" 
توجه كلماتما مباشرة إلى الكاميرا وبالتالي» كما يتضح. إلى جمهور الفيلم. إها تعرف أننا هناك 
بالخارج. وأحيانًا حي تخاطبنا مباشرة. 


صورة رقم 54. الكاميرا وضعت داخل شاشة تليفزيون موضوعة مكان رأس تمثال نصفي 
لامرأة عارية. ("لقد سمعت عرائس البحر تغئ" .)١9417‏ 
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إعادة النظر في التلصص السينمائي 


لعل الجانب الأكثر ابتكارًا ف هذا الفيلم هو الطريقة الي تلاعب ها عن 
وعي يمفهوم التلصص السينمائي. 'ملفي"2. كما نتذكرء قضت في خخاتمتها النهائية 
في "المتعة البصرية والسينما السردية" بأن الأفلام كي لا تكون متحيزة حنسيًا أو لا 
تميز بين الخنسين» فإن عليها التخلص من متع التلصص. و"روزعا"» كما سيظهرء 
تتعامل بنسبية إلى حد كبير للغاية إزاء قوانين أو قواعد يمثل هذه المعايير المفرطة 
الغلو. ففيلم "روزيا" يزخحر بالتلصص, لكنه تلصص 
الموحود في السينما السائدة. ثمة اختلاف كبير» بالطبع» فالمتلصص في "عرائس 
البحر" امرأة - ليس متلصصًا ذكرًا وإنما "بولي" المتلصصة. وفي مشهد تلو الآخر 
تنشغل "بولي" باحتلاس النظر غير المشروع» وأحيانًا نمد مشهدًا يتحد فيه احتلاس 
النظر بالتنصت غير المشروع. فهي تراقب الوصية و"ماري": خحفية» يتبادلان القبل 


عندما تشغل كاميرا المراقبة في "جاليري الكنيسة". وتلتقط صورًا فوتوغرافية 
لزوجين يمارسان الجنس حن يكتشفان مشاهدقا. وتنصت إلى الباب بينما تسحر 
الوصية أحد العملاء بكلماقا الفاتنة. وهي تتحدث إليه عن شراء لوحاتّها. وتقف 
حارج النافذة لتراقب "ماري" و"جابريل" معًا في مساء حفل عيد ميلاد "جابريل". 
وأخيراء تختبئ حت مقعد في الحاليري» وتختلس السمع إلى المحادثة الدائرة بين 
"ماري" و"جابريل" الى تكشف فيها أن "جابريل" جعنه متصوضن- اللوبحات: 
بالتأكيد يمكن تعريف "بولي" بالمتلصصة. لكنها متلصصة على نحو مختلف. 
نوعية التلصصص الذي أرادت "ملفي" إدانته وحظره من سينما النساء كان نوعية 
التلصص المتحكمة, المشيئة أو الملغية لوحود المرأة» حيث تخفتزل فيها النسساء 


إلى 


359 


أهداف للإشباع اللجنسي بغية إدخال البهجة والسرور على المتفرحجين الذ كور. 
تلصص "بولي" مستمد من الفضول» فضول طفل صغير يرغب ف معرفة ما يفعله 
البالغون معًا عندما يكونوا عفردهم؛ فضول يتجاوز النوع. فهناك شيء مميز فق 
الجو بين "ماري" و"جابريل" عندما تظهر "ماري" لأول مرة في الجاليري يمعل 
"بوي" تسرع إلى كاميرا المراقبة لاكتشاف المزيد عما يحدث بالضبط بينهما قٍ 
الحجرة امحاورة. تشاهد تبادل القبل بين "ماري" و"جابريل" باندهاش طفل صغير 
يكتشف الجنس لأول مرة. في تيار الأفلام السائدة الي يصنعها مخفرحين ذكور 
كفيلم "شخصي إلى أبعد حد" (روبرت تاون» )١587‏ و"الجوع" (توني سكوت» 
8م (عء تنيت الكاميرا عند مشاهد لتساء عازس الحنس لتجعلهن مثيرات أكثر 
بقدر الإمكان. ترقض "روزا" "تفي هقاا النوع من الإشباع: التلصيتصيئ فت 
"ماري" و"حابريل" تخرجات من بحال الشاشة في اللحظة الي تتبادلان فيها 
القبلات. لكن على الرغم من أن "روزا" تنكر علينا أو تحرمنا من متعة التلصص» 
فإنها تحعلنا واعين بطريقة مضحكة لرغباتنا الشهوانية عن طريق إظهارها ل "بولي' 
وهي تحدق وراء حافة إطار الشاشة على أمل أن تحظى برؤية المزيد. (انظر الصورة 
رقم .٠‏ "بولي", ال تمضغ البسكويت بصوت مرتفع أثناء مشاهدقا لمشهد 
الحب على شاشة المتابعة» تذكر المتفر جين مضغ الجمهور للفشار أثناء مشاهدتنا 
نحن أيضًا لشاشة السينما بإعجاب مذنب. في هذا المشهد الذكي والمضحكء لا 
يتم التخلص من التلصص بل وضعه قي الصدارة أو تم تسيلط الضوء عليه وتأمله؛ 
والسخرية منهء وإقراره أو الاعتراف به كشيء طبيعي. 


صورة رقم .7١‏ تجعلنا "روزيما" واعين بطريقة مضحكة برغبات "بولي" (ورغباتنا) الشهوانية 
عن طريق إظهارها وهي تحدق وراء حافة إطار الشاشة» على أمل أن تحظى برؤية المزيد. ("لقد سمعت 


عرائس البحر تغي"» .)١941‏ 


ثم تقابل أو تحاور "روزبما" المشهد الخاص بمشاهدة "بولي" ل "جابريل" 
و"ماري" تمارسان الحب وصور ل "بولي" وهي تصور شاب وشابة يمارسان الجنس في 
الغابة. يوحي التقابل بين الحدثين بعلاقة السبب والنتيجة. "بولي"؛ امرأة حرجت عن 
طورهاء تحاول السيطرة على مشاعرها المتأذية عن طريق بحثها النشط عن صور لأزواج 
يبمارسون انس والمشاركة فيها بكاميراها على نحو بديل أو بالنيابة. لا تلتقط "بولي" 
الصور لتحظى بنوع من السيطرة السادية على الأشياء في العالم بل لكي توفر نوعًا مسن 
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العزاء لنفسهاء لدرجة أنهُا تصبح مثيرة للتعاطف أكثر عندما يلاحظ الزوجان 
التقاطها للصور فتحاول بطريقة نخرقاء التظاهر بأنُا تشاهد الطيور. 


يقة أخيرة حرى فيها التلاعب بالتلصص الجنسي وتحويله في الفيلم نراها 
في مشهد قصير يجيء مباشرة بعد مشاهدة "بولي" ل "جابريل" و"ماري"” 
تتبادلان القبل. على الأرحح من وجهة نظر "بولي"» تبدأ الكاميرا من قدمي 
"حابريل" وتتحرك ببطء صاعدة على حسمهاء كما لو كانت تداعبها تقريبًا. 
هذا التحديق الجنسي الصريح من وجهة نظر امرأة نادرًا ما نشاهده في الأفلام 
السائدة» وتعرف "روزعا" عن عمد ضد التقليد الذي نشاهد فيه» في الكثير من 
الأفلام السائدة» الجسد الأنئوي المثير مرئيًا من وجهة نظر شخصية ذكورية. ومن 
المدهش أن اللقطة يصاحبها صوت تعليق "بولي" الذي ينكر أن حبها للوصية هو 
حب جنسي. "لا أعتقد أنني أرغب في التقبيل والعناق وكل تلك الأشياء"؛ 
تقول» "لقد أحببتها فحسب". لكن الصورة هنا أكثر ثراء وغئئن من آلاف 
الكلمات - رغبة "بولي" المكبوحة تم التعبير عنها بالكيفية الي ترى أو تنظر يماء 
وليس هما تقوله. وعلى الرغم من أنها ستعبر فيما بعد في تسلسل خيالي عن فكرة 
أن النوع ليس مؤئرًا في مسائل القلب» أي أن الرغب بطبيعة الحال تتببع أر 
تعقب الحب بصرف النظر عن نوع الشخص النحبوب» لكن سيتضح على حو 
حلي» عن طريق الطباق بين الكلمة والصورة, أن تحرر "بولي" الجنسي يتخفى 
وراء فلسفتها الجنسية الخاصة. 
مع ذلك فإن فيلم "لقد سمعت عرائس البحر تغي" ليس عن الجنس في المقام 
الأول فهو عن النظر بنفس القدر. على الرغم من أن الفيلم يتلاعب بتقاليد 
التنلصص الحنسى: فإن رغيات "بوي" التلصصية ترى كسلسلة طبيعية متواضلة 
خاصة بحبها الزائد عمومًا للنظر» شغف أدى إلى هوايتها للتصوير الفوتوغراقٍ. 
فهي تحب تصوير الأشياء الي تروقها - وليس صور الناس الذين بمارسون الجنس 
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© الغابة فقط (مع ذلك» بالطبع. لحب هذا أيضًا). ويشتمل ولع , 4 بولي" على 
تشكيلة عريضة من الموضوعات من ناطحات سحاب فخمة لأمهات حملن 
أطفالا. يوضح فيلم مثل "عرائس البحر" عبر استعراضه المذهل والرائع للصور 
البصرية خاصة كما نتبدى في رؤى "بولي' ' الخبالية للناظر الضواحي وخغطم 
الأمراج على المنحدرات»ء أن المتع الناجمة عن النظر ليست بحماجة أو لا تتطلب 
الاستغراق في التلصص الجنسى لتفتننا وتُحذبنا. 

بينت "باتريشيا روزبما" بوضوح في فيلمها أن الجماليات البصرية المتعلقة 
بعدم المعالجة أو التناول الخنسي ليست 1 على المخرحجات. المسشهد الذي 
تصعد فيه "بولي' سلما إلى قمة مخرن اسطواني لحفظ الأعلافم كى تلتقط صورة 
(انظر الصورة رقم )9١‏ هو اقتباس سس تحفة "دزيجا فيرتوف" الغنية الصامتة ذات 
الانعكاس الذاتي "رجل بكاميرا سينمائية" :)١5548(‏ (انظر الصورة رقم 75). 
يوحي ناء وتقدير اروزعا لكين ذيرته ف" بأكُا تشعر بتقارب الي معه. تخديقة 
الكاميرا الخاصة فحت "فيرتوف" قُّ "رجحل بكاميرا سينمائية' ليت تبنادنة علتن 
الإطلاق. ولا متحكمة. وليست نحسيدًا للتحديق الذي تستذكره 'ملفي”. بل 
أحديقة مرحة. ذات انعكاس ذاتي لشخص يحتفي بقدرة السينما على إظهار 
وكشف العام بطريقة جديدة وثورية. وهذا أيضًا هو هدف "روريا” فعن طريق 
تضمين فيلمها ثناء إلى "رحل بكاميرا سينمائية" ل "دزيها فيرتوف"". تعلل. 
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روزيا": امرأة بكاميرا سينمائية» أنه في أفضل العرالم قاطبة» فإن النوع غير موث 
في إبداع الفن السينمائي. وأن في هذا العالم المتاله» سواء وقف رجحل أو امرأة 
حلف الكاميرا التيممانية فليسن هناك أي اختلاف على الإطلاق. لكن حي يجيء 
ذلك الوقت. فإني ني ممتنة لأفلام مثل فيلم "باتريشيا يا روزيها" "لقد جعت عرائس 
البر تفي 
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صورة رقم ”١‏ اقتباس من "رجل بكاميرا سينمائية" ل "دزيجا فيرتوف". ("لقد سمعت 


عرائس البحر تغي"» .)١941‏ 


صورة رقم ؟ > لقطة مشاكة من "رجل بكاميرا متعمائية .. ("رجل كناميا نبيتهائية + 
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خاتمة 


الفيديو الرقمي والأفكال السردية الجديدة في فيلم "تايم كود" 
ل 'مايك فيجيس" 


بينما أي هذا الكتاب عن فن تقنيات السرد السينمائي» فإنني على دراية بأن 
الوسيط الذي أكتب عنه رما يكون على وشك الإبادة أو بسبيله للانقراض» بوقوعه 
ضحية لتكنولوجيا جديدة قدد بأن تحل محله - الفيديو الرقمي. ونظرًا لأننا لا نزال في 
بداية عصر تكنولوجي جديدء فإن السؤال حول الكيفية الي مستؤثر كما الأساليب 
الإلكترونية الجديدة في إبداع الصور السينمائية في النهاية على خبراتنا كمرتادين للسينما 
وعلى الشكل الذي ستتخذه الأفلام في المستقبل سؤال من المستحيل التنبؤ به. صحيح أنه 
حى وقت كتابة هذا الكتاب, الأفلام الى تم تصويرها بالكاميرات الرقمية ثم نقلها أو 
تحويلها إلى أفلام 7 ملم وعرضها على شاشات السينما تفتقر إلى الجمال» والإيهام 
بالعمق» مثل المقاطع الحيوية الساطعة المصورة بأفلام 55 ملمء إلا أن نقاد الأفلام الرقمية 
يبدو أنهم بحاجة للعمل لمزيد من الوقت للتوصل إلى أساليب أو طرق ماهرة لوصف 
الكيفية الى يمكن با للصور الرقمية الأقل حيوية والأقل جاذبية أن توجد وتبقى؛ خاصة 
عند تصوير الفيلم بكاميرا رقمية ثم نقله إلى الفيلم العادي. ف مقالة عن فيلم "حيوات 
بائسة" (دل شورزء »)5٠0٠٠‏ على سبيل المثال» يكتب الناقد: "الانتقال من الفيديو 
الرقمي إلى مقاس 55 ملم يزود الفيلم.مظهر غامض شبيه بالتصوير نحت الماء الغارقة فيه 


مسلسلات كوميديا المواقف”"' '". في الوقت الراهن يبدو الإجماع على أن الأفلام 
المصورة بالكاميرا الرقمية ببساطة ليست مُرضية بصريًا كتلك المسصورة على الفيلم 
العادي. . ومع ذلك» يرصد "ليف مانوفيتش" نقطة ممتعة قُِ كتابه "لغة الإعلام الجديدة. 
حيث أن الصور الى يتم إبداعها رقميّا رما ذات إمكانية أفضل مقارنة بالصور على 
السيلولويد ف مقدار المعلومات الي يمكن أن تنقلها عن أشياءها المصورة الى تقدمها. 
وأا تبدو أقل إرضاء جرد أها غير معقدة أو بسيطة» وكمية المعلومات الى تنقلها عن 
الشيء المصور ناقصة أو غير مكتملة. وهذه هي الكيفية الى سوف تشبه كمهاأفلام 
السيلولويد (المقياس المعياري الذي نقيس به التأثير الواقعي) وبالتالي تبدو أكثر 
واقعية'”' ''. على أية حال» على الرغم من افتقار الأفلام الرقمية إلى جمال أفلام 
السيلولويد فق الوقت الحاضرء فإن الخبراء في المجال يزعمون أن الأمر مسألة وقت 
فحسب قبل أن نستطيع التحدث عن الاختلاف بين الأفلام المصور على ماس 5” 
ملم والأفلام المصورة بالكاميرا الرقمية. 

بغض النظر عن حدود الأفلام الرقمية في الوقت الحاضر, إلا أن النجاح التجاري 
للأفلام المتحركة المصنوعة يدويًا بواسطة الكمبيوتر مثل "قصة لعبة" )1١195(‏ ل 
"بيكسار" و"'قصة لعبة 1 4939 36 و"جرك الكواكب حقع قديد الشبح" (حورج 
لوكاس» )١535‏ توحي بأن هذه الأفلام هي على الأقل جيدة بالقدر الكائي لإاحداث 
ردود أفعال عاطفية قوية من جانب الجمهور لو كانت القصص الى تسردها الأفلام 
ذات ببنية تنظيمة جيدة وشيقة. وعلى الرغم من أن الألوان في اللقطات الرقمية عند 
"لارس فون تراير" (الي تم تحويلها إلى فيلم ٠‏ ملم) في فيلمه "راقصة ف الظلام' قد 
تيدو أقل من حيث حيوية وملمس الصور بفارق ا 


ف 0" 'ويزلي مورس" ٠:‏ عرض نقدي ل" حيوات بائسة" ياضات فرانسيسكو كرونيكل. ١5‏ يوليو: 7001, 
)5١4(‏ "ليف مانوفيتش”؛ "لغة الإعلام الجديد"؛ (كاميريدج؛ ماساشوستس: إم آي ني بريس: 00500١‏ 138- 
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وعرضت على فيلم مقاس 3” ملم فإن الانفعالات الي حرى التعبير عنها من خلال 
الوجه والصوت الغنائي لفنانة البوب الآيسلندية "بيورك" (كامرأة عمياء تضحي بخياقا 
كي تحرى لابنها عملية تنقذ بصره) تجعل الفيلم مؤثرًا بنفس القدر الذي عليه أي فيلم 
شاهدته في أي وسيط. 

ينبغي حي على أشد المؤيدين لتفوق أفلام السيلولويد على الوسائط الإلكترونية 
الجديدة أن يعترفوا بأن التكنولوجيا الرقمية لها فوائد عديدة تفوق التكنولوجيا 
السينمائية» ليس أقلها أن تنفيذ الأفلام على الفيديو الرقمي أقل تكلفة من تنفيذها على 
الفيلم. ويمكن للمرء أن يصور بالفيديو الرقمي بتكلفة صغيرة للغاية مقارنة بما سيكلفه 
التصوير على الفيلم 75 ملمء وهذا دون الأخذ ف الاعتبار النفقات الإضافية لتحميض 
الفيلم وطبع النسخ. إضافة إلى ذلكء الأفلام المنفذة بالفيديو الرقمي أسهل في إجراء 
المونتاج. ومعظم أفلام السيلولويد يتم نقلها أو تحويلها الآن إلى الشكل الرقمي لتسهيل 
عملية الموتتاج» فمع برامج المونتاج المتطورة يمكن للمرء أن ينتج الصور على الكمبيوتر 
بنفس السهولة الى عكن ا للمرء أن يُرنّبِ ويعيد ترتيب الكلمات في الجمل أو الفقرات 
باستخدام معالج النصوص (الورد). وعملية إبداع المؤثرات الخاصة رقميّاء برغم أنها لا 
تتطلب بالضرورة عمالة كثيرة مثل تنفيذ المؤثرات الخاصة على الفيلم» من الممكن أن 
تكون أكثر إدهاشًا وإقناعًا. وأخيراء بمجرد تمهيز دور العرض بأجهزة عرض الفيديو 
الرقمي. فإن توزيع الأفلام في دور العرض سيصبح أرخص وأسهل. ولن تعد هناك 
حاحة للنقل البدى للعلب الثقيلة أو بكر الأفلام 5 ملم إلى دور العرض في جميع أنخاء 
العالم» ولن تتعرض جودة صورة الفيلم للتدهور والتلف بسبب إجهاد نسخ الفيلم الي 
تدور مرارًا وتكرارًا خلال أجهزة العرض الى تُحدث خدوشًا بالفيلم. عمجرد رقمنة 
الأفلام وتطوير دور العرض» من الممكن أن ترسل الأفلام مباشرة إلى السسينمات عسن 
طريق الأقمار الصناعية. وقد تكون الثورة الرقمية ممائلة تمامًا للأهمية الي كان عليها 
دخول الصوت إلى السينما. 
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على الرغم من حقيقة أن قلة من دور عرض هي المجهزة فقط بأجهزة عرض 
رقمية وأن عدد الأفلام التجارية المصورة بالفيديو الرقمي يظل صغيرًاء فإن ثمة نفر قليل 
من المخرجين يجربون في الإمكانيات الكامنة للتكنولوجيا الرقمية للكشف عن وخلق 
أشكال جديدة من التعبير السردي. "تام كود" ل "مايك فيجيس" مثال ممتع ومشوق 
في هذا الصدد. عرض ف عام 235٠٠١‏ وكان أول فيلم استوديو أمريكي يتم تصويره 
بالكامل بالفيديو الرقمي'". بدلا من استخدام التكنولوجيا الرقمية لإبداع كائنات 
خيالية أو مؤثرات نخاصة مدهشة؛ استغل "فيجيس" إمكانية الوسيط الجديد ف سرد قصة 
بطريقة حديدة جذريًا. 

قام "فيجيس”" بتصوير فيلم "تام كود" ف زمن حقيقي بأربع كاميرات رقمية 
متزامنة» كل واحدة منها تقوم بتصوير حدث من أجزاء الحبكة الأربعة الي تحدث في 
نفس الوقت. وقد تم تأليف السيناريو "تلحينه" على أوراق نوتة موسيقية على هيفة 
رباعية وترية (سطر واحد لكل حدث من أحداث الحبكة الأربعة)» ويمثل كل بار دقيقة 
واحدة من الزمن. وأعطي لثمانية وعشرين ممثلا في الفيلم وأربع عمال كاميرا الخطوط 
العريضة للحبكة وسمح لهم أن يرتحلوا ضمن هيكلها البنائي: لكوم جع ريصن 
بساعات متزامنة حى يتمكنوا من الحافظة على مواعيدهم أو توقيتاقم ولحظات محددة 
سلفًا في احبكة. ونظرًا لأن الفيلم صوّر في الزمن الحقيقي» فإن الزمن الذي يستغرقه 
الفيلم (ثلاثة وتسعون دقيقة) بمائل بالضبط الزمن الذي استغرقه تصويره. 

كما هو متوقع؛ فإن تصوير الفيلم في أربع لقطات متزامنة في الزمن الحقيقي كان 
مغامرة خطرة» فمن الممكن اقتراف أي عدد من الأخطاء من جانب عمال الكاميرا أو 


(809) في العرض الأول ل "تام كود" تم عرض الفيلم عن طريق جهاز عرض رقمي: لكن نظرًا لأن معظم دور 
العرض .ليس لديها يعد أجهزة العرضن الرقمية: كان يِب مويله إلى فيلم: دع ملم لعرضه في السيدمات: ولولا تفوذ 


فيجيس" الذي يعرى إلى النجاجح الضخم الذي حققه فيلمه "مغادرة لاس فيجاس" )١552(‏ لما تمكن من تنفيذ 


مثل هذا الفيلم التحريي. 
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الممثلين. والأخطاء ال تحدث في الأفلام المنفذة بالطريقة التقليدية يحعكن تصحيحها 
بإعادة تصوير المشهد. وحدوث حطأ واحد ف فيلم يصوّر في الزمن الفعلي في لقطات 
عامة ومتواصلة لا يمكن تصحيحه إلا إذا تم تنفيذ اللقطة بالكامل مرة ثانية. من ناحية 
أحتر ىه يكم تصوير الأفلام على هيئة أحزاء أو مقاطع صغيرة تستغرق أسابيع) أو أشهر» 
أو أحيائًا سنوات لتكتمل. استغرق تصوير "تاتم كود", لأن أحداله تدور في الزمن 
الفعلى» ثلائة وتسعين دقيقة تصوير فحسب. وبالتاللي كان بإمكان "فيجيس" أن يصور 
الفيلم بالكامل في الصباح: ويأحذ راحة للغداء» ويشاهد الأجزاء المسجلة مع الممثلين 
وطاقم العمل؛ ثم يعيد تصوير الفيلم في نفس اليوم» لإصلاح أو تدارك الأخطاء وإدراج 
أفكار جديدة. وفقا ل "فيجيس", استغرق الأمر حمس عشرة محاولة قبل أن يرضى عن 
النتائج. تتضمن نسخة القرص المدمج (دي في دي) الخاصة ب تام كود (أصدرقا 
كولومبيا ترايستار للفيديو المتزلي) ليس فقط نسخة الفيلم النهائية وإنما محاولة "فيجيس" 
الأولى» وهذا يسمح للمتفرجين عقارنة الاثنين. 

الأسلوب المبتكر الذي صُرّر به "تايم كود" (في الزمن الفعلي في لقطة واحدة 
بأربع كاميرات) ملائم للطريقة الفريدة الت عرضت هيا القصة على الشاشة. تم عرض 
الفيلم على شاشة مقسمة إلى أربعة أرباع؛ كل جزء أو ربع منها يعرض ما سجلته 
إحدى الكاميرات الأربعة. نتيجة لذلك فإننا نشاهد الأجزاء الأربعة من حبكة الفيلم في 
آن واحد. ويتكرر تذكير المشاهد بتزامن الأحداث عن طريق الظهور الدائم للساعات» 
ومحادئات التليفون المحمول بين الشخصيات الموجودة في أماكن منفصلة» وبراعة الحبكة 
المنمحورة حول وقوع زلازل من وقت إلى آخرء بحيث قتز الأحداث في كل مربع من 
المربعات الأربعة للشاشة في الوقت عينه. (ولأنه بوضوح لم يكن بإمكان "فيجيس”" 
الاعتماد على حدوث زلازل حقيقية» فكان عليه أن يجعل عمال الكاميرا يخلقون انطباعًا 
بالزلازل في أوقات محددة عن طريق الحركات المريّحة لكاميراهم اليدوية. وأعطيت 
إرشادات للمملثين كي عثلوا وفمَا لذلك). 
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لم يكن بالإمكان تنفيذ "تام كود" إلا باستخدام التكنولوجيا الرقمية فقط وذلك 
لعدد من الأسباب. في المقام الأول» تصوير سرد روائي طويل في زمن فعلي. وفي لقطة 
واحدة. دون مونتاج أو قطعء مستحيل من الناحية التقنية في الوسيط السينمائي» نظرًا 
لأن الكاميرا السينمائية لديها سعة أو قدرة استيعابية تكفي فحسب لتصوير فيلم متواصل 
لمدة عشر دقائق. الكاميرا الرقمية» على النقيضء يمكن أن أن تصور ما يزيد عن ساعتين 
بلا انقطاع. (أيضًا تكنولوجيا الفيديو تمكن المخرجين من تصوير لقطات طويلة متواصلة 
تستمر حى ساعتين؛ لكن الحود الرديئة لصورة الفيديو "قي إتش إس"» على الرغم من 
أنها تفي بالغرض بالنسبة للتوزيع التليفزيوي؛ فإها ليست مناسبة للتوزيع التجاري علسى 
الشاشات الكبيرة). وح لو كانت كاميرات السينما قادرة على تصوير الأحداث 
الطويلة دون انقطاع؛ فإن الفيلم الخام والتكاليف المتزايدة ستجعل نوعية التجحريب الي 
قام كنا "فيجيس" مستحيلة. العمل باستخدام الوسيط الفيلمي المكلف مقاس 53 ملم من 
الممكن أن يتضاءل أمام حرية الارتّحال والتجريب الي يتمتع با الممثلون وعمال الكاميرا 
لأن الأطاء ببساطة ستكون مكلفة جدًا في الوسيط السينمائي. إنه من الصعب جحذا 
مواجهة الأخخطار والمخاطرة لو كان الكثير من المال معرضًا للخطر الشديد. وعلى الرغم 
من أن "فيجيس" كان عليه أن يدفع لممثليه نظير معاناتهم أو مكابدقم عن أدائهم لخمس 
عشرة نسخة من "تاتم كود"”, فعلى الأقل كانت تكلفة الشريط والمعدات ضثيلة. 

بعد مناقشة العوامل التقنية الى جعلت من تنفيذ "تام كود" ممكناء ممقدورنا الآن 
أن ندقق ف النوع السردي الحديد الذي تقدمه تجربة "فيجيس" التجريبية للمتفرج في 
الوسيط الرقمي. يبدأ "تام كود" .معلومات سردية تظهر في الربع الأيمن دري من 
الشاشة فحسبء بينما تظهر ف 0 الثلاثة الأخرى قوائم المشار كين وصور 
عشوائية. هذه الطريقة يدع "ف ل ا ال الجسرة: 
امرأة نعرف فيما بعد أن اسمها "إما" (سافرون برووز) تخبر معالجتها عن حلم رأت فيه 
زوجها "ألكس" (ستيلان سكارسجارد) يترف حي الموت بسبب جرح وهي عاجزة 
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عن إيقاف الدم. بينما تستمر المرأة في طرح مشاكلها المتعلقة بزواجهاء يظهر الحدث 
الخاص بالجزء أو الربع الأيسر العلوي من الشاشة. تقترب "لورين" (جين تريبلهورن) من 
إحدى السيارات» وتفرغ المواء من أحد إطاراتًا عن عمد وتعود إلى سياراقا 
الليموزين. بعد ذلك بقليل» تكتشف "روز" (سلمى حايك)؛ صاحبة السيارة المعخحربة» 
الإطار المستوي بالأرض وتقبل على مضض نوعًا ما توصيلة إلى لوس أبجلوس بليموزين 
"لورين". وأثناء هذا الحدث. بمتلىء المربعين السفليين من الشاشة المقسمة. وي ركزان على 
حدثين يقعان في مكانين مختلفين في مب إداري به مقر شركة "ريد موليت” للإتاج 
السينمائي. 


بينما تتطور الحبكة» نعرف المزيد عن الشخصيات وكيفية ارتباطها ببعضها 
البعض. "ألكس"؛ الرحل المصاب الذي وصف ف الحلم» هو رئيس شركة "ريد موليت" 
للإنتاج الذي يعاني من الإحباط والإدمان الكجول. "روز" ممثئلة طامحة تقيم علاقة مع 
"الكس"؛ أملا في الحصول على دور في أحد أفلامه. "لورين" هي حبيبة "روز" 
الاستحواذية المتملكة الي أغوتًا بركوب سيارتما الليموزين عن طريق إفراغ الإطار حى 
تتمكن من وضع أداة تنصت ف حقيبتها الصغيرة وبالتالي تحعلها تحت مراقبتها المتواصلة. 
ف فاية الفيلم؛ نتيجة لاكتشافها العلاقة بين "روز" و"ألكس" (عن طريق تنصتها)» تطلق 
'لورين" الناز غلى "الكس" في نوبة غضب غيور. ويننهي أمر "ألكس" غارقا في بركة 
من الدماءء جاعلا من حلم "إها" ف بداية الفيلم كثابة نبوءة. 

على الرغم من أن الحدث الذي يتكشف في أربعة أجزاء منفصلة على الشاشة 
يبدو ريك تمامًا وتصعب متابعته» ف إن هناك عوامل عديدة تعافظ على توحه 
المتفرحين. أولاء يوظف "فيجيس" شريط الصوت للمساعدة ف تركيز انتباهنا على 
عناصر الحبكة المهمة. لا نسمع الحوار أبدًا من جميع أجزاء الشاشة الأربعة ف نفس 
الوقت. بالعكسء ينتقل مستوى الصوت من جزء إلى آخر» ليوجهنا أو يرشدنا إلى الجزء 


الذي ينبغى أن نركز عليه من الحدث. ثانيّاء تم توليف الحدث بدقة وعناية بحيث تحري 
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الأحداث المهمة في الحبكة في ربع واحد فقطء أو اثنين على الأكثرء من الأجزاء الأربعة 
ف نفس الوقت. وإلى أن يقتل "ألكس" ف النهاية» فإن الحدث الخاص ب "لورين" 
ينحصر في الربع الأيسر العلوي من الشاشة. وهي في الغالب لا تبرح الليموزين الخاصة 
بحاء حيث تتهم "روز" بأها خائنة أو» بعدما تضع المسجل ف حقيبة "روز" الصغيرة» 
تتفاعل مع ما تسمعه عبر سماعاقها. "إيما"» زوجة "ألكس"” ال تحتل أحدائها في المقام 
الأول الربع العلوي الأيمن من الشاشة؛ تبلغ "ألكس" أفها ستتركه؛ ثم تمضي الكثير مسن 
الوقت في السير من مكان إلى آخرء أو تتصفح الكتب في إحدى المكتبات» أو تدحل في 
محادثة سخيفة حمقاء مع "شيرين" (ليزلي مان)؛ الممثلة الطموحة الى أدت اختبارًا للقيام 


بدور في شركة "ريد موليت" للإنتاج و» يتضح» أنها كانت عشيقة "إعا" ذات مرة. 


الأحداث المهمة والحاسمة تقع أكثر في الربعين السفليين من الشاشة. المكرسان 
للحدث الخاص بالمواعدة الجنسية بين "روز" و"ألكس", ثم الاكتشاف الرائع ل "روز" 
بواسطة أخيد المخر جين الذي تجري لما احتبارًا للقيام بالدور الر يسبى قِ عمل رديء من 
إنتاج "ريد موليت"» بعنوان "عاهرة من لويزيانا". تحصل على الدور. ويوحي العفوان 
الممتذل للفيلم دائخل الفيلم بأن "تام كود", بعيدًا عن كونه تحريبًا في السرد السينمائي» 
يسخر من الأعمال التافهة الي تقدمها شركات الإنتاج الهوليوودية. يحوي الربعان 
السفليان على المشاهد الى فيها المسئولون التنفيذيون ل "ريد موليت" يسردون قصص 
الأفلام المزمع تنفيذها من جانب "ريد موليت". ولكي يخقق الغرض من أن منتجات هذا 
الاستوديو هى هراء أو نفاية» يجعل "فيجيس”" أحد مسئوليه يسرد تجدية فيلما بعنوان 
'وقت المرحاض" (تاتم تويلت) حول بواب يكتشف أن أحد المراحيض هو في الواقع 
مدل إلى الماضي ويمكن بالتاللي إرسال براز القرن العشرين إلى لحظات أو محطات مهمة 
قِ التاريخ» مثل اغتيال التكولة" : 

ولأن الربعين العلويين من الشاشة يستحوذان على اهتمانا بصورة أقزء 
فبمقدورنا التركيز على الحدث الأكثر أدمية الذي يعدث في النصف السفلى من الشاشة. 


372 


في بعض اللحظات البالغة الأهمية في الحبكة» تركز كاميراتان على نفس الحدث ف 
الربعين السفليين» بحيث يراهما الجمهور من منظورين مختلفين قليلا عبر كاميرتين. الرؤية 
المتداخلة لنفس الحدثء بعيدًا عن عرضها لبعض المؤثرات الجمالية الخالص الي سأناقشها 
فيما بعد تعطي أيضمًا لبعض اللحظات ف "تام كود" تأكيدًا مضاعفاء لتضمن أن 
المتفرج لن يفقد شيئا مهما. وبرغم المذكور آنفاء يتطلب "تائم كود" مع ذلك المزيد من 
الارتباك, أكثر مما تتطلبه الأفلام السردية المبنية بطريقة تقليدية. لكن بالنسبة شؤلاء الذين 
يرغبون ف بذل مجهود (والأفضل أيضّاء مشاهدة الفيلم مرارًا وتكرارا): فإن المتع الناجمة 
بسمة خاصة تَخْوّل للمتفرج إمكانية استخدام إعادة دمج أو توحيد صوت الفيلم. ومن 
ثم يمكننا أن نشاهد الفيلم بالكامل وفقا لاختيارنا لأي ربع نرغب في الاستماع إليه. 
والبناء أو التكوين الرقمي ل "تاتم كود" يمكن الجمهور على خو غير مسبوق من 
التفاعل معه. وعن طريق قدرتنا على إعادة دمج الصوت. يمكننا أن نعدّل من خبرتنا في 
مشاهدة الفيلم مع كل مشاهدة. 


رما المتعة الأكثر وضوحًا المستمدة من عرض "تاتم كود" لأربع شرائح من 
الحدث السردي في آن واحد هي الشعور المسكر الذي نحصل عليه كمتفر جين بكونتا 
على علم بكل شيء. استخدام التوليف المتقاطع في السرد السينمائي التقليدي يتيح لنا 
نوعًا من العلم بكل شيء أيضّاء لكن ذلك النوع أكثر محدودية. في التوليف المتقاطع 
التقليدي» يتفتح الحدث بشكل خطي» كل مرة صورة واحدة. في "مولد أمة". على 
سبيل المثال» عندما تذهب "فلورا" ممفردها إلى البئر بينما (دون علم منها) يكون "جحس”" 
قُْ أثرهاء نشاهد "فلورا" أولا م "لجس" ف صورتين متناو بتين» كل واحدة ممفردها على 
الشاشة. على الرغم من إيهامنا بأننا على علم بكل شيء لأننا نعرف أكثر نما تعرف 
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"فلورا" ؛ فإننا ف الحقيقة تحت رحمة المخرج تماماء الذي يختار ما نشاهده من أحداث» 
55 5 به. استخدام "فيجيس" لأربع كاميرات متزامنة لتسجيل أحداث 
الحبكة في آن واحد في الزمن الفعلى» بالإضافة إلى ما تعرضه لنا شاشته المقسمة» يسمح 
للمتفرج .بمشاهدة جميع أحداث الحبكة ف وقت واحد. وبالتالي في ف "تام كود". عنلما 
يواعد "ألكس" "روز" ولا يعلم أن مسئول الاستديو يعحاول معرفة مكانه يمك 
للمتغر جين أن يحولوا انتباههم وفتا لرغبتهم حيئة وذهابا ب, ن ربعي الحدث. وبسيب 
المكان فإن المونتاج ف "تام كود"؛ بعك قبن اللرقائع لطن بلعو ل م 
من "تقطيع" لم نشاهده. وعلى الرغم من أن شريط الصوت الخاص ب "فيجيس" يوجحه 
انتباهنا بالفعل. كما ذكرت قبل سابق» فإنه بسبب المونتاج المكاني 2 "تاتم كود" فإن 
انتباهنا لا يمكن أبدًا أن يكون عرضة للإكراه كلية. مثل إله. يمكننا أن نتجاوز الحدود أو 
القيود البشرية الزمانية والمكانية لندرك بلمحة خاطفة أحدائًا بحري آنيًا ف زمن حقيقي 
ف أربع أماكن منفصلة. 


يضاعف "'فيجيس" من متعتنا العليمة غير غير المسبوقة من قبل الى يمنحنا إياها عن 
طريق إبداع حبكة تدور حول حبيبة غيور» امرأة لديها رغبة ملحة ف معرفة ما يحدث 
ف أماكن لا يمكنها الحضور فيهاء لكن لديها وسائل محدودة فقط لإرضاء رغبتها. لكي 
تراقب "روز”. تضع جهاز تمسس فٍ حقيبة "روز" الصغيرة. لكن ليس بوسع "لورين" 
إلا أن تسمع ما تفعله "روز"» بيئما ف مقدور المتفرج رؤية 00 ما تفعله "روز". لدينا 
أيضًا قدرة على مراقبة ردود أفعال "لورين" أثناء استراقها السمع لحياة "روز". المتعة 
الناجمة عن ىع المر كبة لفيلم "تام كود" تصل إلى ذروقاء إن جاز التعبير 
بمارس "ألكس ' و'روز" الجنس حلف شاشة يشاهد عليها مسئولو الاستوديو انختبارات 
للكاميرا ا أزواجًا مخلتفين يمارسون الجنس بصوت مسموع تمامًا. ولأن السشاشة 
شفافة» فيمكننا أن نشاهد صور الأزواج الذين يممارسون الجنس على جانبي الشاشة ف 
الربعين السفليين من الفيلم. وبوسع المتفرج الاستمتاع بقراءة تعبيرات وجه "لورين" (في 
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الربع العلوي الأيسر) وهي تستمعء في حيرة» إلى الأصوات الي تنبعث من الشاشة 
(لأناس يبمارسون الجنس) ال على الأرجحح (وكما يتضح, لفترة مؤقتة) تعوق مقدرهًا 
على معرفة أن كان "ألكس" و"روز" يمارسان الجنس بالفعل. 

تتيح تقنية "فيجيس" التجريبية لجمهوره الحصول على قدر كبير من المتعة على 
حساب "لورين" لأن قدراتنا التلصصية أفضل بكثير جدًا من قدراتًا. ويسمح لنا أيضًا 
أن نشعر بالتفوق على المسئولين السينمائيين الذين ليسوا على علم مثلنا أنه على الجانب 
الآخر من الشاشة مباشرة الي تظهر عليها صور الأزواج الذين يمارسون الجنس ثمة انان 
"حقيقيان" بمارسان الحب بإمكاننا مشاهدقدما وهما لا يستطيعان ذلك. لكن على الرغم 
حن من أن "فيجيس" يعطي لحمهور الفيلم شحنة إيروتيكية عن طريق وضعنا ف مكانة 
متفوقة من حيث المراقبة المتلصصة ومضاعفته الشديدة لصور الجنس الى يمكننا مشاهدقًا 
كما نشاء دون أن ُلاحظء فإنه أيضًا يجعلنا على دراية بالغة باستمتاعنا غير السوي 
بالتلصص عن طريق مواحهتنا - جمهور يشاهد الجنس على الشاشة -- بصورة لمتفرجين 
في فيلم داخل فيلم يشاهدون ف نفس الوقت صورا للجنس على الشاشة - المسكولين 
السينمائيين. وبتحويل الشاشة كل لحظة إلى نوع من المرآة بالنسبة للجمهور. يواجهنا 
"فيجيس" برغباتنا التلصصية غير السوية. 


بالإضافة إلى ذلك» يجعلنا "فيجيس" واعين ذاتيًا بخصوص النظر عن طريق تر كيز 
الكاميرا أحيانّاء عادة في الربع الأمن السفلي من الشاشة» على صورة عينين كبيرتين» الى 
يتضح أنها مرسومة على أحد المباني القريبة من مقر "ريد موليت" للإنتاج. الأثر المتولد 
عن هذا أن الشاشة تحدق فينا بدورهاء وتضعنا تحت نوع من المراقبة. ومن الشيق في هذا 


الشأن» الصورة الأولى الى نراها لمقر "ريد موليت" للإنتاج هي شاشة خاصة بشاشة 
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للمراقبة مقسمة إلى أربع أرباع تُظهر أماكن مختلفة من المببى (مصاعذ» وسلال كهرياءء 
والبهوء ومنطقة الاستقبال) حيث نشاهدها في آن واحد ْ الوقت الفعلي» تعكس 
الشاشة المقسمة الي نشاهدها في دار العزض. بواسطة هذه الصور الذانية الانعكاس - 
العيون الى تحدق فينا بينما نشاهدهاء وصور كاميرات المراقبة الي تذكرنا أيضًا كيف 
أننا بدورنا مراقبين في أحيان كثيرة - يقوّض "فيجيس" من إيهام المتفرج بسيادته أو 
تفوقه التلصصي على الرغم من أن شاشاته الأربعة تزيد من قابليتنا أو قدرتنا التلصصية. 
(انظر الصورة رقم 07). 


صورة رقم "17/. يُقَوّض "فيجيس" من إيهام المتفرج بسيادته أو تفوقه التلصصي على الرغم 
من أن شاشاته الأربعة تزيد من قدرتنا التلصصية. ("تاتم كود" ”)ل 
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ف هاية "تايم كود". عبر نوع آخر من الأداة العاكسة؛ نحد أننا إزاء مواجهية 
إعجابنا المخيف بالعنف على الشاشة. بينما يستلقي "ألكس" ميئًا في بركة متزايدة مسن 
الدماء» "آنا باولز'. مخرجة شابة جاءت لتطرح فيلمًا تحريبيًا على "ريد موليد" للإنتاج» 
تصور المشهد كهدوء بكاميراها الرقمية» الي تعكس بالتالي الأحداث الى يسجلها المصور 
الرقمي الخخناصة بالفيلم الذي نشاهده. ليس مدهشاء أن الفيلم التجريي الذي بجاءت 
"رن" لطرحه هو فيلم تم تصويره من دود مونتاج 5 زمن حقيقي » فيلم يعكس 
شكله: إذن؛ الشكل الخاص ب "تايم كود" بالضبط. نشاهد صورة موطرة ال 
"الكس" وهو يحتضر (فٍ محدد أو معيّن المنظر الخاص بكاميرا آنا) ضمن صورة 
الشاشة المؤطرة لاحتضار "ألكس". هنا يضاعف "فيجيس" صوره الخاصة بالموت 
بالضبط كما ضاعف صوره عن الجنس» كي يذب انتباهنا إلى انجذاب أو افتتان 
المخر جين والجمهور على حد سواء بالصور لمر ظميّة للعنف على الشاشة. خلال 
هذه اللحظات ذات الانعكاس الذاتي الواضح ف "تام كود" يُلمّمّ "فيجيس" 
الجمهوره باستمرار أن الرغبات المريبة أو المثيرة للشك تجعل من “ريد مواليجع” 
للإنتاج شركة ناححة» رغبات يقوم "فيجيس" (الذي تدعى شركة الإنتاج الخاصة 
به "رد موليت") بإشباعها والسخرية منها في آن واحد. 

يقدم "تام كود" تركيبًا مدهشًا من المتعة السردية السينمائية السائدة وذلك 
الذي للانعكاس الذاتي الجوهري لسينما ما بعد الحداثة التجريبية. وعلى الرغم من 
والعنف» وتوهم الجمهور على نحو غير مسبوق من قبل بأنه عليم بكل شيء عن 
طريق السماح لنا بمملاحظة العناصر المتعددة للحبكة آنيّاك فإن جدة الشكل 
التجريي للفيلم مُشتتة دائمًا إلى حد ماء وتحتل الصدارة أو تتقدم على اهماكنا في 
السرد والتماهي مع الشخصيات. ويحفر الفيلم عن عمد ذلك الأثر الواقعي الخاص 
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بفيلم مصور قُِ زمن حقيقى» وعمثلين يقومون بإداءات واقعية مرتعلة) 5 مقابل 
أغماط الشخصيات التقليدية والحبكة المبتذلة. والأثر المثالى في ما بعد حدائيته هو أن 


والا : 
'فيجيس" يبدو أنه يقول إن ما ترونه حقيقي وأنه برمته سخيف تمامًا في ذات 
الوقت. 


بعيدا عن هذا التلاعب أو العزف ما بعد الحداثي على الحدود بين الواقع 
والخيال» فإن ل "تام كود" أيضًا بعدًا حماليًا ساحرًا. أحيانًا بوسعنا أن ننسى 
كلية ما يتعلق بالحبكة ونركز على المؤثرات المدهشة المرتبطة مشاهدة أحداث 
متعددة تقع في الزمن الفعلي في آن واحد. ولذاء فإن التقابل أر ور المكان 
لصورة 0 و"لورين" الجالستين في المعقد الخلفي لليموزين في 9 الأيسر 
العلوي من الشاشة. وصورة الليموزين؛ في الربع الأيسر السفليء, المرئية من 
الخار ج حيث تتوقف أمام مبين مقر "ريد موليت" للإنتاج» تقابل مُشبع على 
خو غريبء بعيدًا عن أي معاى ضمنية للحبكة, لأننا نعرف ببساطة أن ثمة 
كاميرتين تصوران نفس اللحظة الزمنية م١‏ ن منظورين منتلفين أحدهها من 
الداحل والآخر م حارج ل © مثال آخر يتضصمن | الليموزين. نرق 
انعكاس النصف السفلي من وجحه "شيرين" قُِ الربع الأعن العلوي من الشاشة قِ 
سطح نافذة ليموزين "لورين" الشبيه 0 وق الوقت عينه؛ في الربع العلوي 
الأيسرء نشاهد "لورين" داخل الليموزين تتطلع إلى "شيرين" عبر النافذة. 
(للنافذة لون حفيف عاكسء بخيث يمكن لمن بداحل السيارة أن يتطلع إلى 
الخارج دود ان يرى هؤلاء المو جودين قُّ الخارج من بداحل). عنلما تررل 
"لورين" نافذما جحزئيًا لتتحدث مع "شيرين". نشاهل قِ الجزء العلوري الأمن 
من الشاشة» عيبي "لورين" (مرئية وهي تتطلع من نافذة السيارة) وقد العمدت 
مع انعكاس أنف وفم "شيرين". هنا حمق "فيجيس" صورهة مركبة لامرآتين؛ 
تأثير يستدعي إلى الذهن لحظة مشهورة ف فيلم "برسونا" (1955) ل "إنْحما 
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برجمان" عندما يندمج وحهي امرأتين في وجه واحد. (انظر الصورة رقم 4). 
مثل هذه الصور تمنح إشباعًا شكليًا محضًا يجيء أو ينبع من أن المعروض هو عالم 
مألوف بطريقة غير مألوفة. 


صورة رقم 5/. في الجزء العلوي الأيمن يبدع "فيجيس” صورة مركبة لامرأتين؛ أثْر يستدعي 
إلى الذهن الوجه المركب في فيلم "برسونا" ل "إنجمار برجمان". ("قلم كود" ٠٠‏ 5). 


في لحظات ميزة بعينهاء يخدم التصميم الشكلي ل "تاتم كود" الشرد. لأن. هناك 
كاميراتين تصوزان في نفس الوقت من داخحل وخارج سيارة "لورين"؛ فإن "روز" عندما 
تفتح الباب أخخيرًا لتترك مكانها المحصورة أو المقيدة فيه» فإِها لا تنتقل فقط من السيارة 


وإنما إلى ربع جديد أيضًا من الشاشة المقسمة» فتنتقل من الربع الأيسر العلوي إلى الربع 
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الأيسر السفلي. هنا التأثير مبهجًا بصورة غريبة لأنما تحررت من "لورين" (حاليًا» على 
مستوى السرد وعلى مستوقى التصميم الشكلي للفيلم معًا. فتمَد انتقلت حرفيًا إلى مكان 
آخخر نخاص كنا. 

مثال آخر يخدم فيه الشكل المكاني للصور المعروضة ف أربعة أجزاء السرد 
يحدث بالضبط بعد ممارسة "روز" و"ألكس" الحب (يعتلان الربع الأهن السفلي) 
ويتقاسمان كعكة عيد الميلاد الى حلبتها 0 إلى 'الكي تظهر الور عبد 
"روز" الغيورة» و"إبها"» زوجة "ألكس" الساخطة المستاءة» في الربعين العلويين الأيسر 
والأيمن من الإطار. وبالتالي يمكننا إما أن ننقل انتباهنا ذهابًا أو إيايًا سين النائي 
روز" و"ألكس") و"لورين"", الي تتفاعل مع كل ما يقولانه (لأنهما مراقبان)» أو 
بوسعنا أن "نقطع" انتباهنا ونحوله إلى "إها" (الي» نتذكر» نسيت عيد ميلاد 
"ألكس") وهي تتجول بلا مبالاة وسط أكوام الكتب المكدسة في المكتبة. 

في المثال الذي أشرت إليه من قبل عند مقارنة المونتاج المكاني بالتوليف 
المتقاطع التقليدي. يخلق التقابل بين "روز" و"ألكس" في حجرة خحلف الشاشة 
وصورة مسئول الاستوديو الذي يبحث عن "الكس" إثارة وتشويق حيث نتساءل إن 
كان "ألكس" و"روز" سينكشف أمرها. لكن بخلاف الطريقة الى يتقدم يما الحدث 
في السينما التقليدية» حيث سيطرة وتحكم المخرج على ما نشاهده ومى؛ بحد أن 
المتفرج في "تاتم كود" حر في أن يقرر أيّا من الأجزاء الأربعة سيشاهد وبأي ترتيب. 
ولو كنا يقظين أو منتبهين ومتفاعلين بطريقة إيجابية» يمكننا أن مد الكثير من 
اللحظات المليئة بالسخرية؛ والدراماء والإثارة طوال الفيلم بسبب الأساليب المعقدة 
الي 7 بطت ا الصور 0 بعضها البعض فق الأجزاء الأربعة على مستوى الشكل 
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الحبكة أو الشكل معًا) بين أحدث الأجزاء الأربعة المتنوعة. وما يهم في هذا أن 


الخيار خيارنا. 


وبقدر الحرية الي يعطي فيها الشكل التجريي ل "تايم كود" للمتفرج حرية 
اختيار أكبر على ما يركز عليه؛ فإنه يضيف دربا جديذًا للنقاش القدم حول نظرية 
السينما: ما أفضل طريقة لتقديم حدث ف فيلم - ف لقطات طويلة أم قصيرة (أي» 
المونتاج)! كما ناقشنا في الفصل الثالث» احتلف "أندريه بازان" المنظر "الواقعي" للسينما 
مع موقف منظري السينما "التعبيريين" مثل "سيرحي إيزنشتاين" الذي قال إن التقطيع؛ 
أو المونتاج» كان أساس فن السينما. فضّل "بازان" أسلوب مخرجين مثل "ويليام وايلرء 
وأورسون ويلزء وجان رينوار» وروبرت فلاهري" و"ألفريد هيتشكوك" في فيلم 
"الحبل"”' "22 لأنهم قلصوا من استخدامهم للمونتاج» وعولوا في الغالب على الكاميرا 
المتحركة» واللقطات الطويلة» والتكوين أو البناء في العمق لاستكشاف الاحتمالات 
الدرامية الي تمعل الأحداث على الشاشة تتفتح وتتكشف بسلاسة في الزمان والمكان. 
ومدح "بازان" بصفة خاصة الأسلوب المبكر ل "جان رينوار" الذي» يكتب "بازان") 
نظر: "إلى ما وراء الوسائل ال وفرها المونتاج ولذا أماط اللشام عن سر الشكل 
السينمائي الذي يسمح بقول كل شيء من دون تقطيع أو تحزأة العالم إلى شظايا صغيرة» 
بحيث يكشف عن ويظهر المعاني الخفية أو الكامنة في الأشخاص والأشياء دون تشويش 
الوحدة أو الانسجام الطبيعي لهه”''". المونتاج؛ وفمًا ل "بازان"؛ استغلالي للغاية: فهو 
يفرض المعيى الخاص بالمخرج على الحدث المصور بطريقة حد واضحة وصريحة في 


)22١(‏ في "الحبل”: كما في "نايم كود"؛ ينساوى الزمن الفعلي وزمن الشاشة: لكن؛ لأن "هيتشكوك" كان يصور على 
فيلم د” ملم: فإن تأثير الأحداث الي بحري أو تقدم على الشاشة في زمن متواصل دون انقاط كان ينبغي تزييفها. 
بعض اللقطات الشخخصسية في الفيلم طويلة على غير العادة» تستمر لعشر دقائق. 

)1١١(‏ أندريه بازان» "تطور لغة السينما"؛ في "ما هي السينما؟" تحرير وترجمة: هوج جري (بيركلي ولوس أنجلوس: 
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علانيتها. كان "بازان" حذرًا أيضًا من تقنيات المونتاج لأنها في أحيان كثيرة تحرف 
العلاقة الطبيعية بين الشيء الْصَوّر أو الشخصية والسياق الخاص بها كي تسبي 
علاقات زمنية أو مكانية زائفة أو مضللة. 

يتجذب "فيجيس" الانتباه إلى نقد "بازان" للمونتاج في فيلمه "تام كود" بتمعل 
المخرجة التجريبية "آنا باولز" تعلن أن "المونتاج لق واقعًا مزيفا". وهي تزعم أن فيلمها 
سيستفيد من قدرة الفيديو الرقمي لخلق 'فيلم من دون قطع واحد. ولا مونتاج. زمن 
فعلي". إفاء كما ذكرت بأعلى» تصف فيلماء شديد الشبه ب "تاتم كود", يسمح لنا 
أسلوبه الثوري أن نتأمل بالضبط فيما يحدث عندما يكون الحلم الواقعي المتعلق بإبداع 
فيلم روائي طويل بالكامل من دون قطع مرضيا بالفعل. 

من هذا المنطلق؛ يكشف "تام كود" أن الانقسام المزدوج بين أسلوب الموقتاج 
وذلك الخاص باللقطة الطويلة انقسام خاطئ. فعلى الرغم من أنه ليس هناك قطع بالمعى 
الحرقي للكلمة في "تام كود", فإن هناك الكثير من حركة الكاميرا الي تحقق العديد من 
التأثيرات الممائلة للقطع. الكاميرا المتحركة في كل ربع من الأجزاء الأربعة انتقائية إلى 
حد كبيرء وتوجه انتباه المتفرج إلى تفاصيل نخاصة بالميزانسين أو اللقطات المقربة للوجوه 
بطريقة تحقق نفس التأثير كالمونتاج. 

عندما يقع حدنًا دراميًا في الفيلم» على سبيل المثال» فإن حركة الكاميرا المحورية 
إزاء رد فعل على وجه شخصية من الشخصيات تُظهر تقريبًا نفس رد الفعل الذي كان 
القطع سيحدثه بخصوص نفس رد الفعل. أشك أن "مايك فيجيس"". باستهلاله ل "تاتم 
كود" بلقطة مقربة لوجه "إما" وهي تخبر معاحتها عن حلم الصورة الرئيسية فيه هي قطع 
(الكلمة الي اعتادت الإشارة بها مرارًا وتكرارًا إلى جرح "ألكس" النازف)» يصنع نكتة 
أو دعابة داخلية بالفيلم» معلئًا منذ البداية أنه ليس هناك مثل هذه الأمورء نظرًا لعدم خلو 
فيلم من القطع. من الممكن أن يكون السرد المروي في زمن فعلي في لقطة واحدة 
استغلاليًا تمامًا لانتباهنا مثل السرد المروي تمونتاج متعدد. حلم "أندريه بازان" بإمكانية 
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انتما أن تعدا عاك واف ]يجنا وغايت سلسم بقاريقة بلس عش لخدام 
اللقطات الطويلة اتضح في "تاتم كود" أنه وهم. 

كما رأيناء رغم ذلكء؛ "تام كود" في بعض الحوانب أقل استغلالية من معنظم 
الأفلام السائدة في الحقيقة. على الرغم من أن انتباهنا موجه بشدة عن طريق وجهة نظر 
الكاميرا ضمن كل ربع من الشاشة؛ فإننا مع ذلك يمكن أن نشاهد كل جزء من الأربعة 
في ذات الوقت. نتيجة لذلكء» لدينا حرية أكبر بكثير في أن نختار أية أحداث نركز عليها 
أكثر ما لدينا في فيلم جرت منتجته بطريقة تقليدية. وهذا ما يجعل من "تيم كود" فيلمًا 
مثيرًا وأيضًا يتطلب انتباهًا بالعًا. المونتاج المكاني في "تاتم كود"2 وليس استخدامه اللقطة 
الطويلة في زمن حقيقي» يحقق رغبة "بازان" في شكل سينمائي ينح المتفرج حرية تفسير 
العالم الفيلمي بطريقة غالبا ما يحول دوفا أو بمنعها المونتاج الخطي. 

را تفشي شاشات الكمبيوتر في حياتناء الأمر الذي تطلب تحويل انتباهنا ذهابًا 
وإيابًا بين النوافذ المتعددة» ولن أتحدث عن إمكانيات تقسيم الشاشة التليفزيونية بحيث 
تتيح للمتفرحين مشاهدة الحدث على قناتين أو أكثر في آن واحدء قد ينمي ويفاقم 
شهوة المتفرج من أجل مزيد من التعقيد على شاشة السينما أيضّاء شهوة يشبعها "تام 
كود". يتنب "ليف مانوفيتش" ف "لغة الإعلام الجديد" أن الجيل القادم من السينما 
سيضيف بشكل متزايد "نوافذ" متعددة أو شاشات مقسمة إلى لغته. 

لكن الاستقبال الضعيف نسبيًا في شباك التذاكر ل "تام كود" يوحي بأن 
تحريب "مايك فيجيس" في تقديم فيلم بالكامل على هيئة شاشة مقسمة لا يزال سابتقا 
لعصره بكثير'"' ". وعلى الرغم من أن مبيعات شباك التذاكر في الأستبوع الأول من 


)5١17(‏ استتخدام الشاشات المقسمة» ليس حديدًا على الوسيط السينمائي. في عام 131517: جرّب "آبيل جانس" تأثيرات 
التتقسيم المشهدي للشاشة في ذورة أحداث فيلم "نابليون". في وقت مبكر في "نابليون": أثناء معركة كرات الثلج. 
انقسمت الشاشة إلى ان عشر جزعا. و جرب الكثير من المحرجين المعاصرين تأثيرات الشاشة المقسمة إلى أجزاء في 


أفلامهم؛ من بينهم "بريان دي بلما" في "متهيأ للقتل" :)١348٠0(‏ و"ستيفين فريرز" في "النصابون" :)١133.(‏ 
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عرض الفيلم على الشاشات كانت جيدة”'' '“؛ إلا أن الفيلم اختفى من السينمات بعد 
أسبوعين فقط في "بي ركلي' '» كاليفورنياء في مكان تفيل المرء أنه سيكون هناك جمهور 
كبير يُقبل على التجريب في الشكل السينمائي. بوضوح, الجماهير» بغض النظر عن 
الكيفية الي تأقلموا يما مء د الكبوررات ذات النوافذ المتعددة وإمكانيات تقسيم الشاشة 
في تليفزيوناهم, ليسوا بعد في اشتياق أو تلهف للكادرات المتعددة على شاشات السينما. 


إن السينما التقليدية ذات الشاشة الواحدة لم تستنفد إمكانياقا الإبداعية بعد حى 

الآن ورما لن يحدث أبدًا. لكن تحريب "مايك فيجيس" الرائع والكبير في قدرات السينما 
الرقمية فشل بنجاح. فهؤلاء الذين يعيرون الفيلم - جل اهتمامهم والعرض المتعدد ما 
يستحقه سيجدون لذة أو بهجة جمالية في الطريقة الى تتدفق فيها الصور الأربعة المتفاعلة 
بسالاسة فوح ]ترد لمكا لجال لورنة مؤمت كز ومن ثم نقل المعلومات 
السردية بطريقة جديدة بارعة وتشكل تحديا. كما بمدنا "تام كود" بعرض 
يقة من الممكن أو المحتمل أن تطورها لغة السينما في العصر الرقمي للصور المتحركة. 


و"دارين أرو نوفسكي”" 6 "قداس للحلم" 0 55 01 وكذلك يَحَرَيِين "مايك فيجيس" لسن نِ "نابم كود" فحسبء» 

بل أيضنًا في "الآنسة حولي" »)7٠٠٠١(‏ و"فندق" (3001): والأير تريب في الشكل شبيه ب "نايم كود". 
(؟١5)‏ بناء 0 الأرقام الراردة في مسوقع 60117.لا]لا19010/00/.2001]1680 ٠١(‏ أغسطس:؛ )5١١*‏ .ءفما 

للعرض أو التوزيع المحدود ل "تام كود" سبع سينمات فقطء فقد حقق متوسط يبلغ ١١,5017‏ دولار لكل 


سبنماء وهو مبلغ رائع بالنسبة لفيلم بحريبي كهذا. 
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مسرة المصطلحات 


اللقطة 

تتكون الأفلام السردية من سلسلة من اللقطات. ويتم الإشارة إليها أيضًا بحت 
"ا" وتعرف اللقطة بأنها الدوران المستمر أو المتواصل للكاميرا. ويمعكن معاللجة 
اللقطات بعدة طرق. المصطلحات التالية د سدرج تحت عناوين "الموتاج”ء و"زمن 
اللقطة") و"لقطة النوع"» و"حركة الكاميرا", و"زاوية الكاميرا") و"عدسة الكاميرا", 
و"الإضاءة"» و"التكوين"2 و"الرمزية"2 و"الصوت" ب توفر تعريفات لبعض أكثر 
التقنيات شيوعًا الى يمكن عن طريقها ترتيب وتنظيم اللقطات لإحداث أثر تعبيري في 
الأفلام السردية. 


المونتاج 
تقنيات المونتاج المتطابق؛ أو المتواصل 


المونتاج المتواصل هو نظام لضم أو وصل اللقطات معًا لخلق إيهام باستمرار 
ووضوح الحدث السردي. عندما تتم تحزأة المشهد إلى تسلسل من اللقطات بغرض تحقيق 
تأكيد درامي كبير في الأفلام السردية السائدة» فعادة ما تضم اللقطات أو يعاد وصلها 
بسلاسة حي لا يلاحظ المتفرحون القطع أو يفقدون توجههم في مساحة الشاشة. وها' 
ف كثير الأحيان يتحقق باستخدام القطع المترابط أو القطع المتطابق. بعض الأنواع 
الشائعة للتطابق أو القطع المتواصل تم تعرفيها بأسفل. من أجل مناقشة شاملة لتقنيات 
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المونتاج المتواصلء انظر الفصل الرابع عشرء "مونتاج الصورة"؛ في كناب "كارل رايز 
وجافين ميلار"؛ "تقنية المونتاج السينمائي"» الذي استقيت منه التعريفات التالية. 

تطابق الحركة: في تطابق الحركة» تبدو حركة أو إيماءة الشخصية المبدوءة في 
لقطة سابقة مستمرة بسلاسة أو مكتملة ف اللقطة التالية. نتيجة لذلك» يركز المتفرج 
على الحركة وليس على القطع. لو كانت الحركات من لقطة إلى الي تليها ليست 
مترابطة» أي» لو أن نفس الحركة تكررت في لقطات قريبة أو لو تم إسقاط أو حذف 
جزء من الحركة من لقطة إلى الى تليهاء سيكون الأثر هزة أو قفزة ملحوظة أو سيفقد 
الحدث إيهامه بالتواصل السلس. شكل آخر من الترابط الحركي يحدث عندما تتحرك 
الكاميرا (حركة تتبع أو محورية) في نفس الاتحاه بنفس المعدل من لقطة إلى أخرى. هنا 
الترابط الحركي يتمثل ف حركة الكاميرا. 

تطابق الاتجاه: في تطابق الاتحاه» نحد أن الاتجاه الذي تتحرك فيه الشخصية أو 
الشيء المصور متسى عبر الوصل. لوء على سبيل المقال» حرجت شخصية من يمين 
الكادر في اللقطة رقم واحدء هو أو هي يجب أن يدنلا من يسار الكادر في اللقطة رقم 
اثنين. ولو الاتماه غبر مترابط» سيظهر أن الشخصية دارت فجأة حول المكان وانتقلت 
إلى الاتجاه المعاكس. 

تطابق خط العين: تبدو فيه محات الشخصيات في اللقطات المنفصلة» متقابلة. من 
أجل خحلق هذا الإيهام» يجب أن يكون اتجاه نحات الشخصيات متسقا. على سبيل المثال؛ 
لو أن الشخصية الى على اليسار تنظر باتّماه يمين الشاشة» فإن الشخصية الي في اليمين 
يجب أن تنظر باتّحاه يسار الشاشة. 

اللقطة واللقطة العكسية: تقنية تستخدم عادة لتصوير شخصيتين في محادثة. بدلا 
من تصويرهما في لقطة ثنائية: أي» لقطة تظهر الشخصيتين معًا في نفس الكادر» تتناوب 
اللقطات بين الشخصيتين. أولا نشاهد إحدى الشخصيتين ثم نشاهد الثانية من الزاوية 
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العكسية. الإطارات أو الكادرات المأحوذة من فوق الكتف شائعة في مونتاج اللقطة 
واللقطة العكسية: أي» تتناوب الكاميرا تصوير شخصية من فوق كتف الشخصصية 
الأخرىء مع بروز أو وضوح الكتف ف مقدمة كل لقطة. 

تطابق امحور: الزاوية الى تصور منها الكاميرا الحدث تبقى هي ذاقها من لقطة إلى 
الأخرى. على سبيل المثال» لو اللقطة الأولى لقطة عامة والثانية لقطة متوسطة» تتحرك 
الكاميرا إلى الأمام من دون تغيير الزاوية ال صُوَّرَ منها الحدث. إذا تغييرت الزاوية قليلا؛ 
سيبدو أن العناصر الى في خلفية اللقطة قد انتلقت أو تغيرت قليلاء ولن يتم إدراك 
التواصل بسلاسة. لو هناك تبدل واضح في زاوية الكاميرا (الذي تتحرك فيه الكاميرا 5٠‏ 
درجة) سيتم إدراك اللقطة بسلاسة لأن الخلفية ستكون مختلفة بشكل محلوظ ولن تخلق 
"قفزة" مربكة في وضع أو مكان الأشياء المصورة في الخلفية. 

تطابق المكان: مكان أو موضع الشخص أو الشيء المصور يبقى ف نفس المنطقة 
من الكادر من لقطة إلى أخرى. ف قطع من المطارد إلى الملاحق» على سبيل المثال» فإن 
الشخص الملاحق يظهر في نفس المنطقة من الإطار كالشخص المطارد. 

التطابق التصويري: أي تقابل أو تماور للصور المتشاهة بشكل تصويريء مشل 
قطع من همسية تدور إلى دوران عجلة قطار. أيضًا يمكن تحقيق آثار بصرية واضحة عن 
طريق تباين الصور عن عمد من لقطة إلى التالية بحيث» على سبيل المثال» يتعارض تكوين 
الخطوط الرأسية في اللقطة التالية مع تكوين الخطوط الأفقية. 

التطابق الإيقاعي: أي تقابل أو تحاور لصور يما أحداث متحركة بنفس المعدلاات 
أو السرعات. في المثال المعطى بأعلى» الشمسية والعجلة تدوران بنفس المعدل. 

القطع أو الانتقال المفاجى: تواصل غير متطابق أو متنافر تفرق فيه قواعد 
التواصل» غالبا ما يتسبب في تضليل المتفرج. في الانتقالات المفاجئة يبدو أن الشخصيات 
تقفز أو تنتقل في المكان على خلفية ثابتة أو تتغير الخلفية فجأة بينما تظل الشخصيات ف 
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نفس الموضع. أحيانًا يكون هناك تعمد ف خلق انتقالات مفاجئة من جانب مخرجين 
يرغبون في جذب الانتباه إلى الوسيط السينمائي. مبدعون الأفلام التجريبية أو الفنية غالبا 
ما يخرقون قواعد القطع المتواصل عن عمد. وبالإمكان إيجاد أمثلة على الاستخدام 
المتعمد للانتقالات المفاجئة في فيلم "لحاث" ل "جان لوك جودار" .)١359(‏ 


أدوات الانتقال البصرية 


هذه الأدوات؛ غالبا ما تُنفذ بواسطة الطابعة البصرية» تعطي قدرًا معياا من 
الحيوية والإثارة للانتقالات بين اللقطات. وهي تستخدم لإضفاء تأكيد درامي أو بصري 
يشير إلى حذف بي الزمان والمكان» على الرغم من إمكانية توظيفها لتحسين وتعزيز 
السلاسة التقنية للانتقال بين اللقطات أيضًا. وعقدور الأدوات البصرية المساعدة كذلك 
ف ضبط أو تنظيم سرعة أو تقدم الفيلم ويمكن توظيفها لتأكيد الارتباطات البصرية بين 
اللقطات المتحدة أو المتجاورة. وتتضمن أدوات الانتقال البصرية الشائعة ما يلي: 

الاختفاء الدائري: لقطة, في الأغلب الأعم موجودة في الأفلام الصامتة» تتبدى 
من الظلام فْ دائرة من الضوء احذة في الاتساع. ف الظهور التدريجي؛ يحدث العكس. 

الظهور التدريجي: لقطة تبدأ في الظلام وتضاء تدريجيًا. في التلاشي التدريجي: 
تظلم اللقطة تدرعيًا حىّ تصبح الشاشة سوداء. 

1١00‏ 5 أ أدعاة خجَّ اأاتماة الملا كب م م زلا 

المرج: المرج هو طبع تراكبي لنهاية لقطة على بداية اللقطة التالية) حى تتداحل 
اللقطتان برفق. في الإحلال أو التلاشي التراكبي, بحد أن الطبع التراكيبي للقطتين يبقى 
قليلاء وذلك في بعض الأحيان (كما يحدث غالبًا في "الموطن كين") لخلق مغزى رمزي 
مرتبط بعلاقة اللقطتين. 
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المسح: في أبسط شكل هذه التقنية» يظهر خط رأسي بمر عبر الشاشة» ويزيل 
يمسح) أثناء مروره محتوى لقطة» بينما يستبدلما في نفس الوقت يمحتوى اللقطة التالية. 
ويمكن تنفيذ المسح أيضًا باستخدام الخطوط الأفقية» أو الخطوط القطرية» أو اللولبية» أو 
الأشكال الدائرية. 


تقاليد تواصل اللقطة 


تطورت هذه التقاليد في وقت مبكر من تاريخ السرد السينمائي» وهي تقنيات 
المونتاج الب تعمل على زيادة المشاركة الذهنية من جانب المتفرج في الحدث المخاص 
بالفيلم. 

وجهة النظر (بي أو في) أو لقطة خط العين: هي اللقطة الي تلي على الفور لقطة 
نرى فيها شخخصية تنظر إلى شيء نخارج الشاشة أو وراء حدود الكادر. وتكون الكاميرا 
موضوعة حيث تنظر عي الشخصية؛ فيتاح لأذهان المتفرحين بناء اللقطة كما لو كانوا 
يشاهدوفها من وجهة نظر الشخصية في الفيلم. استخدام لقطات وجهة النظر يمككن أن 
ينشئ تماهيات قوية بين المتفرج والشخصيات على الشاشة. ذهنياء نندمج مع 
الشخصيات على الشاشة» ونرى العالم كما يرونه» من وجهة نظرهم. عادة» لقطلات 
وجهة النظر تكون من وجهة نظر البطل الذي من المفترض أننا متماهون معه؛ لكن 
بالإمكان تحقيق تأثيرات معقدة عندما ترى لقطة وحهة النظر عبر عيون الأشرار أو 
الوحوش. ونظرًا لأن لقطات وجهة النظر تخلق إيهامًا قويًا بتجاورنا المكاني أو اقترابنا 
اللضيق من الشخنص الذي ينظرء فإن عقدورها أن تحقق تأثرات متمة عندما ترصد أشياء 
نعرف بمعن الكلمة أنها بعيدة جدًا. ولتحقيق تأثير مربك أو سريالي» مكن لشخص 
ان أمام البيت الأبيض يرنو خارج الشاشة أو الكادر ويظهر ف اللقطة التالية أنه 
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"يرى" صورة لبرح "إيفل". يطلق المنظرون السوفيت على هذا التأثير "الجغرافيا 
الإبداعية" . 

لقطة رد الفعل: لقطة تعقب لقطة وجهة النظرء تكشف عن رد فعل الش: لشخصية 
الوي كنا ننظر من وجهة نظرها. 

التوليف المتقاطع: قطع إلى مشهد أو خط آخر من الحدث يكود عادة (لكن 
ليس دائما) بعيد مكانيًا عن خط الحدث الأصليء لكن يبدو أنه يحدث آقافٍ نفس 
الوقت. الاستعمال الشائع للتوليف المتقاطع الذي لا يبدو أبدًا أنه يبتعد عن الشكل أو 
النمط السائد هو لقطات متناوبة لشخص معرّض أو واقع في خطر بلقطات لشخص 
آحر يأ للإنقاة. يولد في ذهن المتفرج السؤال التاللي: هل سيصل المنقذ هناك في المعياد؟ 
ف الغالب يتقاطع خط أو أكثر من الحدث لخلق هكم درامي (يعطى فيه متفرج الفيلم 
معلومات لا تدركها الشخصيات) أو بطريقة أخرى ل "تعقيد" الحبكة. 

التوليف اللمتباين: قطع إلى الأمام أو الخلف بين حدثين متباينين حى يقوي 
أحدهها رد فعل الجمهور إزاء الآخر. مقارنة لقطات رجحل جائع بلقطات لآخر شهم؛ على 
سبيل المثال» ستزيد من تأثير كلتا اللقطتين» وتجعل السابقة تبدو أكثر إثارة للعواطف أو 
الشجن واللاحقة أكثر تقزيرًا أو إثارة للاشمئزاز. 

التوليف الترابطي: قطع ينفذ لتحقيق أغراض رمزية لشيء هو في كثير من 
الأحيان غير موجود في عالم قصة الفيلم. أشار "بودوفكين" إليه بالتوليف الرمزي» 
وأطلق "سيرجي إيزنشتاين" عليه تقنية المونتاج الفكري. في فيلم "أكتوبر" ))1١118(‏ 
يقطع "إيزنشتاين" من دكتاتور طموح مغرور إلى لقطات لطاووس ميكانيكي مزخرف 
ومطلي بالذهب. في الفيلم الشهير "هارولد ومود" (19177) ل "هال أشبي"؛ بعد 
سؤال الطبيب النفسي ل "هارولد" كيف يشعر إزاء والدته» يحدث قطع إلى كرة 
ضخمة لتقوية العضللات تصطدم بطوب المبئى. 
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الفلاش باك, والفلاش فوروارد: قطع يأحذ الحدث إلى زمن سابق أو مستقبلي 
في الحبكة. 


الطول (المدة) الخاص باللقطة يمكن أن يحدد إيقاع أو سرعة الفيلم؛ تستخدم 
اللقطات القصيرة عادة في مشاهد العنف» وترتبط اللقطات الطويلة أكثر باللحظقات 
العاطفية. اللقطات ال تنتهي نوعًا ما قبل أن تتاح للمتفرج فرصة للإلمام بكل ما تحتويه 
يمكن أن تغرس ججوًا من العصبية والقلق والإثارة» والأفلام الي تقطع بعد أن يفهم المتفرج 
العادي محتوى الصور تميل إلى أن تبدو هادئة» أو تأملية أو قٍِ بعض الحاللات» ثملة. 


لقطة النوع 


تدعى أيضًا بُعد أو مسافة الكادرء أو مسافة الكاميراء أو مقياس اللقطة» تنصف 
هذه الفئة قرب الكاميرا من التركيز الرئيسي على ما هو مهم في اللقطة» وهوعادة 
وليس دائمًاء» شخصية إنسانية. 

لقطة مقربة: لقطة تأخذ عن قرب شديد من الشيء المصور» حى يملا معظلم 
الكادر. فيما يتعلق بالإنسان» عادة ما تتضمن الرأس والحزء العلوي من الكتفين» أو جحزء 
آخر من الدسم. ف لقطة مقربة لحيوان صغير» سنجاب مثلاء فإن جسم الحيوان بالكامل 
يملا الكادر. 

لقطة مقربة كبيرة: تخص الوجه البشري» الوجه فقهقط (من دون الشعر أو 
الكتفين) أو جزء من الوجه (العينين فقطء الفم فقط). وفيما يخص الأشياء» فتفاصيلها 


لحتس سيا . 
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لقطة مقربة متوسطة: لقطة تبروز أو تؤطر الإنسان المصوّر من همستوى منتصف 

الصدر. 
لقطة متوسطة: لقطة تبروز أو تؤطر الإنسان من الخنصر إلى الرأس. عندما يظهر 

أكثر من شخص ف اللقطة» يشار إليها بأا لقطة متوسطة لاثنين أو لقطة متوسطة 
لثلاثة. إخ. 

لقطة متوسطة طويلة: يشار إليها أيضًا ب "بلان أمريكيان"» يبروز هذا النوع 
من اللقطة الحسد الإنساني من الركبتين إلى أعلى. 

اللقطة الكاملة: يظهر فيها حسد الشخص بصورة كلية» مساويًا تقريا لطول 
الشاشة. 

لقطة عامة: تظهر الإنسان أقصر من طول الشاشة وتحتوي على قدر معقول من 
ديكور أو مكان التصوير ضمن كادر اللقطة. 

لقفة عامة مفرطة: يظهر فيها الإنسان صغيرًا جدًا فيما يتصل بعلاققه 

لقطة تأسيسية: عادة» لقطة عامة تستخدم قرب بداية تسلسل لتعيين المكان أو 
موضع الناس أو الأشياء المصورة حب يظل المتفرج محافظا على توحيهه عندما ينحل 
التسلسل بعد ذلك إلى سلسلة من اللقطات القريبة. وغالبًا ما تستخدم اللقطة العامة 


للحدث. 


دن 
ص 
نم 


حركة الكاميرا 


اللقطة المحورية أو البانورامية: تدور الكاميرا من موضع ثابت بطول مستوى 
أفقي: بمكن أن تتحرك الكاميرا محوريًا إلى اليمين» أو اليسارء أو في المكان كله بطريقة 
دائرية» ف حركة محورية ”5 درجة. 

حركة عرضية خاطفة: حركة محورية سريع للغاية تمعل الحدث يبدو مطموسًا أو 
غير واضح. 
تتحرك الكاميرا رأسيًا إلى أعلى أو أسفل. 

اللقطة المصاحبة: عكس الموضع الثابت للحركة المحورية» ف اللقطة المصاحبة أو 
التعقب أو التتبع» تتحرك الكاميرا أو أي شيء موضوعة عليه (منصة ذات عجلات» أو 
قضبانء أو سيارة» إلخ) أنناء تصويرها للحدث. فيما يتعلق بالحدثء يكن أن تتحرك 
الكاميرا أثناء تعقبها إلى الخلف, أو الأمام» أو اليسارء أو اليمين. 

لقطة بالآلة الرافعة: لقطة مأحوذة من آلة رافعة شيدت خصيصًا من أجل 
الكاميرا: مركبة متحركة مع ذراع تطويل طويل يمكن للكاميرا عن طريقه أن ترتفع أر 
تتدلى فوق مستوى الأرض بكثير. لقطات الآلة الرافعة يمكن أن تكون درامية جحذاء 
وتسمح بتعقب الحدث من لقطات ذات زاوية عالية مصاحبة أو محورية أو بالتحرك إلى 


زاوية الكاميرا 
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في نفس الاتجاه, أو مستوى العين: توضع الكاميرا ف مستوى العين بخصوص 
الشيء المصور. 
زاوية علوية أو زاوية إلى أسفل: الكاميرا موضوعة فوق الشيء المصور وتصوره 
من أعلى إلى أسفل. 
ْ زاوية منخفضة أو زاوية إلى أعلى: توضع الكاميرا أسفل الشيء المصور. 
الزاوية الهولئدية: تميل الكاميرا ميلا شديدًا إلى اليسار أو اليمين حي لا ييدو 


الكادر موازيًا للفق. 


عدسة الكاميرا 


عقدور العدسات أن تبدل أو تغير من إدركنا للأشياء المصورة في اللقطة من 
حيث التكبير والعمق والمنظور والحجم. 

عدسة عادية: تنتج صورة منظور يبدو مشاقًا لذلك الذي تراه العين البشرية. 

عدسة عريضة الزاوية: تعطي زاوية زؤية أعرض من العدسة العادية. وأيضًا 
تُحرّف منظور المشهدء بتشويه الخطوط المستقيمة قرب حواف الكادر» عن طريق المبالغة 
في المسافة بين مستويات مقدمة وخلفية اللقطة. وتكون. حركة الأشياء الصور الي 
تقترب أو تتقدم نحو الكاميرا سريعة على نحو مبالغغ فيه. 

عدسة عين السمكة: عدسة عريضة الزاوية بشكل مفرط تشوّه الصورة حي 


تبدو الخطوط المستقيمة مائلة أو منحنية عند حافة الكادر. 
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العدسة المقربة: توسّع أو تكيّر المستويات البعيدة» فتجعلها تبدو قريية من 
مستويات المقدمة. ولحقق تت مرتبط بتسطيح المكان بين المستويات» أو تقصيرها أو 
إدغامها معًا. وتبدو الأشياء المصورة في حركتها نحو الكاميرا أها تتقدم ببطء بعض 
الشىء. 

عدسة الزووم: عدسة بالإمكان تغييرها تدريِجِيًا أثناء التصوير» من عدسة عريضة 

الزاوية إلى عدسة مقربة أو العكس. 

التصوير في العمق: جميع الأشياء المصورة من المقدمة القريبة إلى الخلفية البعيدة 
ترى بوضوح شديد أو حاد. 

التركيز الناعم أو غير الحاد: تكون المقدمة ذات تركيز حاد أو شديدة الوضوح 
بينما تظهر الخلفية ضبابية وغائمة. ويشير أيضًا إلى التأثير المطموس أو غير الواضح أو 
الغائم المتحقق بواسطة التخفيف أو التلطيف من التصوير في العمق أو خلال الشاش أو 
الفازلين» حى تقلل من حدة صورة الفيلم. ويمكن أن يكون له تأثير تحميلي. 

مُعَايرة العدسة: لقطة يتغير التركيز البؤري أثناءهاء فتقرّب أشياء مصورة بعينها 
أو تبعدها عن المركز البؤري. 


الإضاءة 
بالإضافة إلى تقنيات الإضاءة الى تظهر تعريفاتها بأسفل» فإن الاختيارات الخاصة 


بااحاد مصدر الضوء - سواء كان علويّاء أو إضاءة حانبية) أو إضاءة سفلية) أو إضاءة 


خحلفية» أو إضاءة ملاك (إضاءة حلفية مبالغ فيها تخلق هالة من الضوء حول رأس الشيء 
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المصور) - يمكن أن يكون لها تأثير عميق على الانطباع أو التأثير الذي للقطة من 
اللقطات. 

إضاءة ثلاثية: طريقة إضاءة مرتبطة بأسلوب هوليوود الكلاسيكي. تضاء اللقطة 
بثلاثة أنواع مختلفة من الضوء: ضوء أساسي (المصدر الساطع والرئيسي لإضاءة الصورة» 
وهذا المصدر يطرح ظلالا مهيمنة)» ضوء ثانوي ("يضاء" لإزالة أو تنعيم الظلال الناتّمة 
عن الضوء الأساسي)؛ وإضاءة خلفية (إضاءة تحيء من وراء الأشياء المصورة» تحدد أو 
تبرز حدود الشكل أو الشيء). 

إضاءة أساسية عالية: إضاءة ساطعة متساوية مع تباين منخفض وظلال مميزة أو 
واضحة قليلا. مرتبطة بالأعمال الكوميدية» والكلاسيكيات الموسيقية» والأعمال 
الترفيهية الخفيفة. 

إضاءة أساسية منخفضة: مستوى عام منخفض من الإضاءة مع بجموعة من 
الإضاءة الطبيعية العالية التباين. غالبا ما تُعرّز مؤثرات الإضاءة الأساسية المنخفضة عن 
طريق الأزياء والديكورات الداكنة. وهي إضاءة مرتبطة بالأحداث الغامضة»؛ والقتصص 
المثيرة» والفيلم القاتم (وهي مناسبة للأماكن الساطعة القوية الإضاءة - المترجم). 


التكوين 


يصف التكوين السمات التصويرية المهمة للمقطة. هل تسود الاتحاهات أو الخنطوط 
القطرية أم الرأسية أم الأفقية؟ هل هناك تكوينات ممتعة أو شيقة من الخطوط أو 
الاتماهات؟ ما موقع الممثل بخصوص تحانس اللقطة؟ هل الشخصية أو الأشياء الملصورة 
مرتبة بشكل متناسق أم ف تشكيلات أو تكوينات مزعزعة وغير متناسقة؟ ما التقسيمات 
الأفقية والرأسية للكادر؟ هل هناك تأطير كبير ضمن الكادر؟ 
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الرمزية 


أي عنصر ضمن اللقطة يبدو أنه يرمز إلى ما هو أكثر من تعريفه الحرقٍ البسيط» 
بسبب إما ارتباطات أو تداعيات رمزية ثقافية أو لا واعية. ف "مولد أمة" ل "دي. 
دبيلو. حريفث"”, فيلم عنصري يهجس بالخوف من اختلاط الأجناس» كثرة الأسوار أو 
الأسيجة فيه, ترمز إلى الحواجز الاجتماعية والقيود الداخلية الى جرت الإطاحة ما. 
عندما تسرق امرأة في فيلم "سيئة السمعة" ل "هيتشكوك" مفتاحًا من سلسلة مفاتيح 
زوجها وتعطيه لرجحل آخرء يوظفها لاختراق أسرار قبو الخمور الخاص بزوجهاء يعرف 
معظم الناس بالحدس أن المفناح أحيانًا ليس بحرد مفتاح. ففي فعل السرقة رمرًا لإضعاف 
المرأة لزوجها أو سلبها لرجولته. ويمكن توظيف اللون (وغالبًا ما يوظف) لإحداث تأثير 
رمزي في الأفلام السردية» تمامًا مثل الظلال وأنماط الإضاءة في مكان التصوير. 


الصوت 


بالإمكان تقسيم الصوت في السينما إلى ثلاث ففات: الكلام؛ والضوضاءء 

الصوت الديجيتيك: ف الفيلم السردي» يشير مصطلح "وأوهووال" إلى العالم 
الخاص بقصة فيلم. وبالتالي» الصوت "الديجيتيك” هو صوت يأني مصدره من داحل 
العا لم الخيالي للقصة. 

الصوت غير الديجيتيك: صوت يأتي من خارج نطاق الفضاء السردي - مصدره 
غير مرئي على الشاشة ولا مُضمّن أو مشار إليه ضمن الحدث المقدم. ويضاف الصوت 
غير الديجيتيك من جانب المخرج لإحداث تأثير درامي. والأمثلة عليه الموسيقا الرومانسية 
أو صوت الراوي العليم. ويمكن اعتبار الصمت صوت غير "ديجيتيك" أيضًا. 


23537 


الأصوات الديجيتس الداخلية: صوت يجبيء من ذهن الشخصية (مونولوج 
داخلي يعبر عن الأفكار الخفية للشخصية) بحيث مكننا سماعه ولا تسمعه الشخصيات 
الأخرى. يمكن أن يشير الصوت الديجيتس الداخلي أيضنًا إلى تشوهات الصوت المسموعة 
من جانب شخصية من الشخصيات بحيث تعكس حالة الشخصية المزاحية. على سبيل 
المثال» ف حالة شخصية على وشك الجنون» قد يكون شريط الصوت مشومًا (على 
سبيل المثال» عالي جدًاء أو أصداء غريبة). وأخيرًاء يمكن للصوت الديجيتيك الداحلي أن 
يصوّر ال هلاوس الصوتية (سماع الشخصية لأصوات لا يسمعها شخص آخر في القصة). 
ويستخدم الصمت الديجيتيك الداخلي لوصف أو تصوير لحظات التركيز الشديدة جذدًا 
لدرجة أن الأصوات اللحقيقية تختفي (تصير غير مسموعة من جانب الشخصية - 
المترحم). 

ميتا ديجيتيك: مصدر الصوت هو مصدر ديجيتيك؛ لكنه مُشْوّة لتعميق الأثر 
الدرامي بالنسبة للمتفرج» وليس ضروريًا ارتباطه بالحالة الداخلية للشخصية. على سبيل 
المثال» قد يتم تقددم صوت صرخخحة بدرجة عالية وتشويهها إلكترونياء ليس لتعكس 
الوعي الخناص بالشخصية المعروضة أو المقدمة على الشاشة»؛ وإنما لإحداث صدمة 

الصوت الظاهر على الشاشة: مصدر الصوت موجود ضمن كادر اللقطة. 

الصوت غير الظاهر: في حالة الصوت الديجيتيك» يأني مصدر الصوت من وراء 
الكادر (أي» جهول المصدر - المترحم). والصوت غير الديجيتيك هو صوت غير ظاهر 
بوضوح على الشاشة على وجه التحديد (أي؛ معلوم المصدر - المترجم). 

الصوت الممائل أو الموازي: الذي يُكمّل الصورة: صوت أياد تصفق عند 
حدوث تصفيق؛ موسيقا رومانسية أثناء مشهد حبء موسيقا مرعبة أثناء مشهد مشئوم. 
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جنائز ي ككيب» رجل يتحدث بصوت امرأة. 

البنية أو النسيج الصوى: تنويعات أو مؤئرات مهمة أو ذات مغزى تتحقق عبر 
جهارة أو علو شريط الصوت» أو تحسيد يتحقق عن طريق درجة» أو +جرس» أو للهجة 
الصوت. 
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لالامدءوه1اطاأ8 


.198 كؤتان1آ1 حصن ل مها بعاعملا يبه .بر |/م بجمموتكا كن عجراف عيبه .وهللا عالى 

سزوة] بده ندم[ د[ ”.وع ونه ححرم4 ععوعك أحاعمادعل1 مه نزوو أوعل1" .قتأناه.! معدعسطكالم 
يمن زبع 18 باجاعصه لمق عونا بن لك( ووعوييهع3] عقا عصدى ,عتوموو] عط 01) دنه برام مده 
.1976 رؤون0<] 

1 "عع طجوعخ ونمهها غطء لمن معز وموم بلصسه؟ كبعوط-معع 12" .عاعنةا اللمطمام 
1 ب تعاع ولا ممهلا اع اح و ,تلمتتلوع )000 لاحصهة .له ,عمدك! معمتعات ورن وم ساعن رعسم ]| 
كوو ..و)اعة الما 

126 روموع5 وتصعو أ تليت أن برعاو امنا عمو اععاءهظا سم دج ملز . جلصافلن خا يسأتعطصعهة 

باولا بجه 1 .عجر ميرت لكان © رغ رس سن رمك مدوطت عتجراز1 وجا كه بصمعط" .حافظ ,مادقا 
.ه1970 روصمل معتاطن1 حنج[ 

بعزوءءستدلا ممعتلصا نتمعئزم تصهواظ عععمن !لآ عدتا .مموعآ .سه دوسسمواظ .لملا ممحصعدتا 
00 روون1”0 

مطهز.لء ,وتطاوجه طعنم زه ومتسوو رلا درا ”عن طعندخ عط عو طعدء(] عط" .لصمامةا مط عنكا 
.دقن: ملسدوط صحون كا عة تله اعددهظه تصملدهم] .و تحقه2 معتطم نات 

.وود كوعن لصه المععدت عاعملا دعكا برام هجوه: 8 شر بدع/لم برممكا .صطهل معتحدتا 

طجعرن 11 مقع لمد .له ,ع .أو؟ غوردرمررزن ول عوطلةا مآ ”أعاط1 عاعننن85 “* .ععلسة ,مستمدذا 
ناا ا ل اللي يننرك 

1 تو بربرم وري ع[ بوطلا ما ”.مصصمعسكت )0ه عومسعومها عطرغه سمتس اما عط" . 

متعم ظتلدك عه ععزوعه ناملا نحن اعوملم وما امد برءاععامعظ ودع كلمن ط! تخفدى لقدة 

0 اننا 

بعل سمحطوعن عع نط .له عنملا مولح م17 دل ”.وتمععيات وعل عنوعتامم مل" . 

68 د نإذلن أحاسهد] بكارملا 

بوءاعبيصة ده.! خصد برعاععانهةا .ر و2 طعن!! .عصدع لصد .لآ فممعمرلك ول مكلا . 

,6 روقعع”1 متمعقتلمت) له ماوع تلصلا 
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ادك ان ) لإماعمد نل دمعذا اماعط تمم ليما .مك ره كعتوروكةا .مطلهل وبتكا 
1 لك 

١م‏ 5 #أسماط .ماسجلا لعدون 1ط عام عع ابص ص1 عون طم امون حلبرمقا 

سكن لاله[ مهتععصذا| صمت عصتصط .لسزلات؟] معتمملمن] زه وسعمرت) مجال" معن ”! ملاعم حلصمخا 
.2 9و ل روون0”! زم 

عامتمع لع عاتيولا ميلأ وورع ونم ”| عراز ن) سسسوزلوم :روه لا« وموم[ بودجصررزز) تقولاه ١‏ 

0.198 )© لإصتطةأاطن”! عحوصلنا 

محلكا أن انوس حلصلا عط تصمكئتلهال! .سمالا بون نزخ مجاع مز مونم وولح .لسوج]ز .المسلمنئز 
ا مجوعن'! تاحخصي 

أمو راان 3ا اهءندودات) 1/7 مودر قط !]” معماعكا لس معوتمع5 أعصدل ركتحددج] ,الفسصلموم 
وتات تعاعمما تح لا .ومو د نا تملع سان م2 تزه علمل8 ادن مأنو؟ ممازة] بومسصممممل2©)» 
85 لارددت8”! لإازويء لملا 

عن ل .له طاع6 ,تددو قات ألم 1ر1 ام بعلم بدداز] . تحموم حصهحا 1 متعمتضكا أده مقندوجا] ,الع سلمنخا 
561 ,و1أ١!!‏ أ-سوونن54 مادم 

+066 مانا 1لككص! لز طمتلمظ تمعلصم. ا .الم .عتصممنك مصعجرلنخا 

دام هدهه تاطئ8 معوتنييزما طوذاعرستا امع نانم:) م ف سرئزاومعوملح عا عمطلا سسكا بمللسلاميق 
8201 أن وجعع2 وزو باحرلا :ار وللتلتتتاصها .تسكتاهع مه أ عنصت 1 دز[) ندولات اا زه 
: .اون1 

عألهت قت معاون عاصلا تبرعاء اععظ .عصمكظ عسات زه وساطم لم م1 .عا عمعطمة! معبرصتصضتة)» 
8ن رمونم)آ لالخصمم 

عل .متهكا جمناكان) ديو موناتام م مركمعة”!| سا "سه ع[ رمع[ )ز0) جرصاعه مممععصا “ .لعملك ,المموت)» 
نفوة ف .مت عة اأملط! .عل .) عوك صلخ ,جمدو وه ولموعععوف) لللصنير] 

أت عفصدعءقتمواك عطل تويصتمعطاوتط طاعاس صمعع لمالا برمهعو 111 اممنعانت " ومن 1 معيو 
نانك لمعمل بلع مصتعملا مه حاستكا عحا]ة يمن ويعم"1 هآ ”مدونتولط ى إه ارقا مدال 
نوا ممقص] مللمط-عععوعء2 :. لالط ,و]) نان لموسى ابرح 

.أن ددا صحبيع كا عة عتبلعءاعدهظا ملسا .مرتطععو طامط زه ععتعمنت 1 .لت ,مطمل معتطوسةك 
:181 

بيو «تةتترع كل زه واعتجدمت) هموميواان ا [ م« تووعدرام هلط زه عميعسر:! .برت لصيعك مللعححتة 
دقو ا ركوعء2 نومع للملا لعوتضماط .عمماظ ,عول أعطصد 

عو متلسهلة .كصدت لمج .لكا .عمسي بره سوق ممونئزلا- مزلم اعطعتالط ,مملطن 
.1990 رؤونه< 1 اإخأأوعلائدرنا متحاصسن له تعاعولا مع لا ليوحة 

اعت سعلظ .تصسهطا اعم حرق بإعاضى5 .مسمع] رمن[ عمد نجل توملا وس دز) عه ستملل 
1927 وتات لالت اانا عمبنود1] 

6 رتلعتن 80/11 ,0لا بعاعولا بم ل!] .ودماةة] مزع بول« إن بصو بورع م .ا لنحود] عامو0 

دلا جراننل ناندع 0تدنا نا عأعنيت) ماما يدهت له باون قا متجرم رز عجلال .ايه رحصه<ا معامن:)» 
198 ,لع طغصة<1 بعاأعملا بم 3 ,ووزنيى بال 

01 الوأوونكت015] خسعيردن[ ماتعوعميرمر© داهو صل[ عملنامره متك“ محاععطاو لظ ماسو 
علط .مجحبوه د ررعاحت”! عمستماكحةت) له ,نصممط1 براغ لدت سسوتسوزمرم | صا “.هتدم 
.1.985 عبرل اعنن خآ يعاعولا 

11 رت طناك !”| مغلم عطع مع معين لظ عطاء ثه سممنموعط مطل“ .1 ممصمط1 بومرم ل )» 
لووصء افص .محائك لععظ يلك .ممتعدلطظ حكزه لاعماظظ مطآا منه ععمةل ما "“موزولح قله 
971 عضا مالماطدعء عمعع<1 نل للك وتان 

ماعتعدن) “ تأكماعقفصف] لممسرلان لط عه عرع ل جممعلصا اعملظ " .عدعما مسطاصاعض2 ,ومتحودا 
.36-7 :(لهون ١‏ ) 4 .17,110 

.1985 مككلمنذا تبيردآ1 ملعن سول« .موزولخ موزطك/اا .دوجا رن[ اتاعءجز 
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بإ امير 1 را" دآ .وردانة| نبت ,تضفخ بسار بن عممل10 إه تتستسجع تنم رمك وجول رمععن2 1 
ال ومنعى[انت) ست نومام براقا 20 نم مبجم رن 12 مرملم 
ل رولف نا موف ركم صلةة! عريره امحاعصة امك ملك المع موك على ملاعلا .لين 
.(46ن1 بون م0 جروداك مهدا حالم امول مضل!) سام دولج فصوعة معن عتمم 

بسياك! م1 يخا مطل زه مع ررونصن 18 أن ننه ا ؟ 11 ا ربل بسمتسعادهان) مط كل رعح درط ]: محنعد ند( 
أ اوقا احص ) جب اطاعتاطان”ا رملدك ملظ عصمحجاعوملم 

بررسرن :| اننا صل “سصومعلا عع لصن عأصكتصاع8 علطت مات عج"]""" تمجرمه؟ مت 1عدهولا 
نم3 ,عمدلا باع تلخ نم1 ريل بكضوعع قد لكك! رمعم 7 برماز| ما سركي 
بود برلأعوللا عق 

مرا[ ب«دازتا وم وتوهده :1 انان الى طعدمعمرم حر ملعم | مادا 58 

1١‏ لعولا عه ممومظ سعدا 0 تججل فصدع مضه للخ مويف 

بدراننا و ورفدة] ببرسرن] ورر/ئ صل “رصله1 صمل عطع عمد طعطلعت رمدععك121" ٠١‏ 
نون د مقاعوناا عه عيرق معلاك 13 ا ملعلا ملح حزما لجهل بعصوع لمد لكا نصومم لأ 

مولا حمل املنرهع ]ا دل عضصدع لمج .كنا ممم 0 ال عه 
انك مخ معوعذا ععسسمتملد!! 

1973 رووعم] متصعم] تلد أن تون طتلنلا عه أ عاعع ذا سكل .1[] عنصا مفصقاط 

مرا ادق تددن دانم برو برست ت) عجار رذ تسولادملدوىن<متدنا ماع 177 السام 
ا اننا ودع الول اه علو لاملا بعرن ل علاعنذا لسو جاسم 8 عدو اي كن نندت 1/احا 

سم رمم إن وبر ما عورشم دا عاد مدا لمعكاله .ل كه وصمكى مسن[ مط" لكالا عمنانا 
من لاما لدج عن ذا بتعسستت مالا بإعوا نل .7270-3 اانا ندا لنعااضها 

0 برن عه" ل عسوا مه لصحن جاع دخا بمممم ررم جر “ما نونلا عاستا 
000 بالملاءمن نم2 لاط ات سابرت ة] 00 لأددن !ا .لت بعصدكا حنم 
107 

307ل مملكسع] لصن ملت مقفتمجا ود ار ودام رون نلك اسسصجر تك نمم 
6ن ملوعع ملك ,لا يجا باولا معلا ارطع ماك 

م امكل ما « م ] مأعوعة] مل صمل مسوندا إن ومن" عمعلمسئعط عووالط معطلا" ١‏ 
يعتاووظ ىن ز1اامت) باعلا مجع ل بمجدزاو باقنلا مرتاتطاط لمن فسن | لزه نيوان تترك ا نلا أعقدف 
١061‏ 

برا “اعم نحن اصن ك1 عم ] معاتم؟ بلقاذا ترك نذا واع». ] مخعاام كت" كت 
باسح : :(و198) 2520.4 ورت ددر 

مورممة1 ول لاط قنك لموسى لومت مجع معمتعلت) بده وين1:0 0 ا لك 
1 بعصا مالملطءععء01 

6 220 عت اله11 .1ن لعا بحن لز مصمك نعم ات بن ومن معنت للد 

همود تزقلءاطانت 12 ماسرلا بحن ل« .مسولا مهلم وبل" .له بعععت”! وتسنط اص 

برانة] ممااتستام ريت نسم تدا م7 لإن كنططعة60 جا أنجه دأ اا بل دآ مجوا ةتلات 
0 تترنا وتصص ال قن نومع علصلا بتمسصخطاءلا 

بو درن ار مراع رمز ورج ددا مه بره بويت [ مج" بهم كا نم مع ررسمنرن ذل بجرن ع1 ار للاخ بلاععافن1 ١‏ 
0 النضوطا وبر لط©) له بعتو امل 1 :.!1ا ممعيدء نط الت أده 

للسسة! .لت معصدكل حنم 0 عدن عانن11 دز ""سصلطط معه] عموم 5 المصعهعذا مممحصصعتت ١1‏ 
جود يفص ولاها امن مم2 اللا ركعلا رسن اجيم ]1 لدج ني 6 ومفمطتكن0 )2 

أ ممعطاام الت باع جاع اللا ببن وبوعنل وا “.زرججت1) دحتم 101" ماه عمف طت 11 1 
م جو] رأ بالملا نت نمدا اك انا نوصت اسيحظ رع الولان.! 

.مون بوعومم”! لولوين اتللا مجرء عط مدت تمجرل تعطسمة6 س1 علب تام[ عع صصخ ,ملحن 

”ا ايك وزو دصع ال مجلا ريمع لوث * سوط سطع مل 
هه 7 لان كيل ميم برت “المت 11 
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كاسمالا بعك امول سعلخ لمج مملمهى] عزوم ون إل سروم كز ماللا .دعاس مطت) ممصمل 
“10007 ركون0”| 
1ه تماد ةا ماعنا :دعملا ,يوووخا .طمنل الك[ لعساكان) مطلالا موزاسوط واعوكا 
71 إل 
ون ١‏ معطموظ عممعدالنا يعاءوونا نحن لك ودام هوعيره 8 ىم مالم مجووم]ا امي عدم[ 
تلمع ]رن عطاآ . (آلاجآ .ادعيجرعام ميرك وول ند عذانا راطا" اطيرنع مطع وذ .ععازم؟ عن ا 
2 بلنولعن|1ا:2)» 
تلمازخ| مم مين :”| أموععررزوول جلا هة عدتمعاولا بجمتجو ترصو ل .وعصن[ل جذاءا لضع تمع ,عه 
159 وتععغعلطء5 لمن اك عرولا علط يصتط] عتاجيلط عل مجر 
لترع ادك عنمن |0 لمن وعتحوعون عوعطانه .ووو قانرع ملل الولات )ا م1 .ممعم زا ممطوعمن.] 
لت 197 لانم 3”آ1 تعاعولا بحن لخ موومنا 
ععالامت طاولا عماك ,بررززتز اعاندو3 تزه تتوتاويي خا مجر إن (تمتسلاط كه بمسهم زول مكرما 
.6ن ١‏ مووعامهةذا 
مقمعت<”! '[[ا/ال عدا :كعه لط ,عمجيل أعطصج؟) .موزلو ابل 0 
200 
لمت .صا مكتاهج مص مالسا مقع انان الل ماع 4تنت تجان بور ) مل ترق 71م م دأ1 ال لوعن ,مواد 
1973٠‏ والممصصمنت) الأمعع لآ موططهق] عط] بعاوملا ريم 
.حةن! .وومم<] 'ركلوت حلملا لمم 0 يعارملا بم لز بوم [لمابصوا؟ بععام نهولا ومين[ . 
حته ل[ //تصعغط .يوووا ”7 جممتصعع لوال ووو سيووت] 07 تمحالععلم لظ هوه" .صمل ,اماد 
2003٠‏ .17 اكلاجرينه لعووع200) أمغطا. سكتصع عله حودمم مدع ل1 لكل تعع/ حرمت مجع لحر 
0217م اممعانت ف بلنعوم ا مسعجاعييجك عطع لصم عط ع امت مممستح" .العوديهز مولن 
26-45 تلدجن١‏ لاله1) للءة امتصييمل مر ) “نوزعي لا عي زه جاعرزق مر إن وزة 
1 اننع اراز ) مجلا ته اعبرأ وردون راع جو )عو اطع متدرا عطل ل صو حصحاة) مار 
مقو رووع6 ”ا لادوم بر زول) سل كص! نصعورصأاسصمماظ .لمعه بمامعع مخز متك 
م 027 ات صل “2.7/ه 8 كتصلاافظ صل نلعيس عومج مممرزال»" . 
١974.‏ ركنم ”1 لاوم نازولا و0 عسولا عملا و8 مد بموابجول” أعوحك قح 
-تجأمتحفن جاجع ”| بعرم مز ترونو 1171| وجلل صا ”.جره أساععىء١‏ عن] موزوموط مرزكوة , 
لص ناعمل رساخ .8-68 و مأضكء رصمععتعذا هتاف .حصدى ,ممع وت مجا) ردق وزو 
19852 برجوعءم”آ لإعزومم ارا ] 
أكاتقتددعخ[ له ملعم جل نتاط :جطععنق8 ونه معنك] عططا عبرملا م176 .حتصطًا” منعاده الن اح 
رعنمل16 130 باعلا بم 3 لوسرو 1 
.© 1161| تعتروجآن خا ,أن :دداو ات أت أ 2) ,أندل/ سا موللا مهالا م1 .معصول .معومسماح 
16 وكوة]*[ سنوت درلا لعن4 م0 يعاون؟ يوقم 
.ا عقلال .ماء دهن ىج[ ) معونت ومن ررو5 مورزل مقعنال | اموي ان عامجا ,بن اوعلا ممتسرماة 
201 
مل *'.متصفصان) مسا سولك صد عسسكدع ”| انوت 0 كاتاونان اع عله" .معباما نر طاسنامر 
-انات8] ماعنا نحملا .وجد وم بزع امعط كتالاطط0ي) .ل وبمم م1" وبرا زرخ[ رجي تدمي رمز رمرمة] 
119751 لاط/) 5 .110 و16 تبمع مع صا لع طدا انحر 'لالمصنوت 0 .مكو ,عجرانا 
1992 وت 5211م[ صسلةة! حامعاعظ تحره لحدماآ .رمعل رمج زر , 
لجققه 17" ددجا ة | أعقدف تددئؤ دز د «دمخل 8 القتعم ا ) عالاوسعهلك لصح ممسجوماط اأموورا» , 
57-68 :88و أ رعجولم 1ع نم8 لعولا حعلك نوع اوه ”1 منص يمون ) الى 
.32-8 :لهوو1) .17,030 111 “.1 له-1] (الظم تلتتدل) ] " مماعوطة) ,سمووولة 
-معا الماك .أمديرزتلن2) :125 أت ععصتطدن) عط] ميسج بويك ليع سرون الا عن سملم 
١925.‏ وكتصللط صهالائصى هاج لايك يحون 
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كه اعمزخظا مطآ” تبن يمعنة1 سآ ”مسونعول«! و إن انعا 1126 ص معوء ا« مط“ .عع بعاحاملم 
اجو معصآ بالمكاءععمعءظط :للك كتاكت لموسعاومتنا .وحائك لع .لع ,مماعولط ج 

حت بعدعيع الل نط .عع اسه الة ودنع ل[ ل جد عودفل سماكومع ل دنا بسسراتظ عه ومالة .1 .لا بمصاعات"ا] 
.197 وفعأووظ متوك2 تل دواع 

ددواام عمعل ا “زه عمعسنات77 ومنعواء5 هآ “.ععهلهط لععصس جلا عط“ .صمللة عموكةا ,عد؟ا] 
6 ,.ه© متالاتالط ممغطونهاط :.ذعدا/طا بممعوه8 .موكلايدج12] .لط لعوندل :ا .ل .عمر 

2987 بعمنزويناآ :.كعهالا .موعكوظ .برعاام رقوملا .لإعصولط ,اعيبهآ 

ناج معدن ال! عونا .كصدى لصه .لظا .وطاعم4 انا هده موتسصطءة 1 ارط .1لا رمعا امنا 
298 بووعء2 عبزوع0) عأعهلا معلل 

-عوج1! تعاوولا دمت[ .عدعفل ]ا راغا إن عونعطءء 1 16 .عدلاناطا صتحوت لصه باععدكا .عداعكا 
.68 بعونن0لط عدا 

ع1 ونطع © إلا .جل ب'صولوزما ومتطعداظ 2 عصتوععظ8 لعوسسد عط]“ “ .اعمطك ك8 ,مأاوه كا 
150-19 :(2985 عععسالللآ) و ددنهأنوادء وم جوع خا ".دونه لط ه إن ادا 

بمعل8 الممتصطع 10 برعا ضمع5 .وموعآ .لاعن لطع عق .امعطهداة) علنهات لصه ضاعط بمعصطم كر 
و2 .ه00 وصتطوتاطبا عدعمتا عأ ءامعلعمط عاعمكا 

يب 71 تجرهع 2[ «جوع أنه تربشر وتأع تج وعأنن ال[ تدع ددره/الا تويربرعلا تبجو نزو ماع زعهلط ,معوه كا 
2 رقعاهنظ حرويحة يعاموملا 

١996.‏ بعدراطعظ تسعلمم] .ممع سال طاعتواع 8 عططا دده عاعون جاء ع1[ لعمز/ا4 عصده1 مللمبرخا 

بب 71 عسوو د ورواعءء«121 لنت مروع رزج ممددعدرت) ادوع تعععيم4 ع1 ,مععلصة ,كتصدة 
1969 ضوعن 12 بعاعولا 

-قيطء؟ لدنج صمحم اك تامملا بعت !1 ء/ن[ تدوع اسع تدده عل انإ /س 0 كا .12 العمطاعنةا باعاعنراعت5 
84و 1 سرع 

19 ,زا فاه عاءوهلا بم 1! .ارزع زوردء وتنا .اط أععور520 .عأعهمالا يصمنذ 

ممعءط :. [لط ,و) ]تان لمونمه أومط .ممعولط دؤه طعاظ مطآ سه كمعن الك برلععظ بوحاتك 
271 ص1 باأملطا-عه03 

واعع.1 عا تدرك مه تمستكمم ميرك لمع م0 ل تعلط 1 عطونظ غطع كآ عمطلا“ .عمعغطه] عداعاك 
32-3 :(1990) 4و .مادج د مادهه جزل “.عنجا 1 اوذخا 16 ن2] 

بم ل بطع وء جل ازقط لعع8|م زه عإآ عط" ودع 6 إه وأزكى عاجونا ع1 .لأهصودا ,معممرك 
99 بووعء2 وروت 5<(] بعاجملا 

- 0ه نا واوعد يدن تبن (] بور ممميؤهرماز. | عه «دداغل مز بواساعده لع 1 معطم ا ,تصمك 
موف بؤوعء8 بصلومء ازرلا متطاصسسامن عاعولا معلا .ل مولن 6 عا 1 

دخ تمه اعم دعوء ع1 قصد جسواعهظ بردسوالدتصه امت" .ععدمم؟ مكتنصآ لص مسعغطمة] متك 
دمعاءك8 .ووحة 63 مرقاعطك11! للنظ .لع ب .اونا رعلانطاءال! 4ه عهأنهه الم صا *.ممععن لما 
1981 رووعع<]1 متصعه تاد أه تالومع لملا رما 

مباع اده ,تاءعتعنه 121 بععطاسوةد5 رهلا بمجيووماط إه تجاه خا عطع عمل .معرابيوت عجالنع5 
رقوعء5 كتمص لاا عه معتوعء حلصلا :مومعتطت لصه ممعمدحاءتا .عناء ندعل عأعتطعمدوقال 
.1988 

,17 تنوك لنت عطببزك ”.عمط عطعن ا عجاء و ذا تمصعمانت عاأعما8ظ عو عوع “ عجحعة ممتطاسدا 
.26-5 :(2ه2<0) 4 .110 

بد 70 .تب اوسرد سخ بصو يوزاط داز . العصلعهطا لأندد©ا لضع ومأعكامكا يممكم تصصط ]1 
ووو .الل -سوميء ةا ارملا 

مع نم0 ين ويعن] صا “.مبيعا تبمعج[ © صل عادخل قط مطاوعظ ل سن] ["“ .ععم 6 ملصهات ل 
وللوطا-عععصنء<! ب زملط ,كتاكت لموع اعدظ .73-7 ممسمصسدععن 0 لأمممكا .له ,عمصكز 
ات | 


005 


المؤلفة فى سطور 
مارلين فيب 


دكتوراه الأدب الإنحليزي» جامعة كاليفورنياء بيركلي 


تعمل منذ سنوات طويلة بتدريس علوم ومناهج السينما في جامعة بي ركلي» 
وأستاذ زائر في العديد من الجامعات والمعاهد المتخصصة:؛ ومن بين المناهج العديدة التي 


قامت بتدريسها على مدر سنوات طويلة: 
- تاريخ وجماليات السينما الصامتة. 
- تاريخ ونظرية السينما الناطقة. 
- سينما المؤلف. 
- عن: ألفريد هيتشكوك»؛ تشارلي شابلن» ودي آلان. 
- الأفلام الاستعراضية كنوع سينمائي. 
- السينما والتحليل النفسي. 
- تاريخ السينما العالمية. 
- السينما التسجيلية. 
.نما العديد من المؤلفات والدراسات والأبحاث والمقالات المنشورة, منها: 
3 أفلام مشاهدة بدقة: مدعل إلى فن تقنية السرد السينمائي (54 .)5١١‏ 
- ضد عمارب الساعة: النساء العاملات يتحدثن عن خيار إأحاب 
الأطفال .)١38٠0(‏ 
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- سلسلة ملاحظات وتحليلات: كتيبات في التحليل السينمائي» منها: ""تسلسل 
ساراجينا" (ثمانية ونصف» فيلليي)» "الحلم المخمور" (الضحكة الأخيرة» مورناو)» 
"البحث عن ضحية" (إم» لانج) "اللقاء الأول مع الرو ح" (عرش الدم كوروساوا)» 
"وصول هتلر إلى نورميرج" (انتصار الإرادة» ريفنشتال). 

من بين أبجمائها الحالية» دراسة موسعة عن العلاقة بين حياة 
المبدع, المخر ج/المخر حة» وأفلامه. 

وتعكف حاليًا على تأليف كتاب عن العلاقة السيكولوجية السيرية ف أفلام 


008 


تعريف بالمترجم 


محمد هاشم عبد السلام توفيق 
من مواليد عام 2١51/5‏ مصري 
المؤهل: بكالوريوس علوم الكمبيوتر ١935‏ 
المهنة: كاتب وناقد ومترحم 
البريد الإلكتروي: 812211.60173 © 111181188 


كتب منشورة: 


* "قشرة زائلة" - رواية - 7 5 117 نج دار شرقيات - مصر. 


* "بيت المرايا" - رواية --8..؟ - دار شرقيات - مصر. 

* "محاورات مع أعلام من السينما الأوروبية" - ٠..5‏ - سلسلة السينما ف 
دول الاتحاد الأوروي - مطبوعات المهرجان الثاني لأفلام دول الاتحاد الأوروبي. 

* "أشكال الصمت الأمريكي: واقعية جميس أحي ووكر إيفائز وإدوار هوبر" - 
76٠6‏ - دار أزمنة - بالاشتراك مع مركز دعم الكتاب العربي» السفارة الأمريكية 
بعمّان - الأردن. 

* "مكان تغمره الخصوصية: بورخحسء» كورتائرء ساراماحوء بول بولزء بول 
أوستر" - محاورات مع كتاب عالميين - العدد أن 7..5 - الميئة العامة لقصور 


الثقافة - مصر. 
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* "السينما الأوروبية" إعداد: اليزابيث عزرا - ٠٠.17‏ - مطبوعات مهرجان أبو 
ظبي السينمائي الدولي الأول - الإمارات العربية المتحدة. 

5 "العقرب وقصص أخصرى"2 مجموعة قصصية للكاتب الأمريكي "بول 
بولز" - ٠٠٠١4‏ - العدد ١١17‏ - المشروع القومي للترجمة - مصر. 

* "ليلة التنبو" رواية للكاتب الأمريكي "بول أوستر" -م ٠...‏ - العدد ام 
- سلسلة إبداعات عالمية - المجلس الأعلى للثقافة والفنون والآداب - الكويت. 

* "الفصل المفقود في تاريخ السينما: القصة غير المعروفة لمختر ع السينما 
المفقود" - كريستوفر رولينس -- ٠٠١‏ - مطبوعات مهرجان أبو ظبي السينمائي 
الدولي الثاني - الإمارات العربية المتحدة. 


* قيد النشر: 

- "أفلام مشاهدة بدقة: مدخل إلى فن تقنية السرد السينمائي" - تأليف: مارلين 
فيب (المركز القومي للترجمة» مصر). 

- "كيشلوفسكي عن كيشلوفسكي" - تحرير: دانوسيا ستوك, (المركز القومي 
للترجمة؛ مصر). 

- "أندريه تاركوفسكي" - تأليف: شين مارتن (متاح للنشر). 


ع" مور تعدبا : اشر عد زعا عو وو ا لفل روزي الس طد لدان انارق 
(متاح للنشر). 


- "متزل للسيد بيسواس" --رواية - تأليف: ف. إس. نايبول 
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* قيد المراجعة أو الترجمة: 
- "رومان بولانسكي: حوارات" - تحرير: بول كرونن (قيد الترجمة). 
- "هيرتزوج عن هيرتزوج" - تحرير: بول كرونن (قيد الترجمة والإعداد). 
- "إدوارد هوبر: سيرة مُفصّلة" - تأليف: جيل ليفين (قيد الترجمة). 


41 


الإثراف ألفنى: حسن كامل 


